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Vorwort. 


Die zahlreichen Sammlungen französischer Volkspoesie, 
die in der letzten Hälfte des jüngst abgelaufenen Jahr- 
hunderts von Gelehrten und Liiebhabern nach der amtlichen 
Anregung durch das Regierungsdekret vom 12. September 
1852 in Frankreich selbst ausgeführt worden sind, haben 
eine Menge interessanten und weiterer, erschöpfender 
wissenschaftlicher Verwertung noch harrenden Stoffes der 
Unkenntnis und Vergessenheit entrissen. Es lag nahe, die 
noch in der mündlichen Tradition des Volkes lebenden 
Lieder mit anderen älteren und jüngeren Stadien der 
französischen Lyrik zu vergleichen; und so bildete die 
Brücke, die von dem Volksliede zur Kunstdichtung alter 
Zeit hinüberleitet, auch die lehrreichste, anregendste Partie 
des schönen Gebäudes, das Jeanroy in seinem für die 
Diskussion zahlreicher dieses Thema berührender Fragen 
unentbehrlich gewordenen Buche ‚Les origines de la poesie 
Ilyrique en France au ımnoyen-äge“ aufgeführt hat. Die 
Fäden, die zwischen volksmässiger und litterarisch ge- 
bildeter Lyrik hin und her gehen, lassen sich aber auch in 
Frankreich noch weiter durch jüngere Epochen verfolgen; 
so dünn und spärlich sie manchmal scheinen, ganz abge- 
rissen sind sie auch hier wohl niemals. Wie in Deutsch- 
land zwischen der Kunstlyrik und dem eigentlichen Volks- 
liede das sogenannte volkstümliche Lied sich entwickelt 
hat, so füllt die französische „Chanson“ — freilich in etwas 
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anderer Art und nicht gleichmässig zu allen Zeiten — 
das durch den wechselnden Geist und Geschmack von 
Generationen bald erweiterte, bald beschränkte Mittelgebiet 
zwischen dem echten Volksgesange und der Kunstpoesie. 
Die „Chanson“ wurde zum Ersatze für die in Frankreich 
infolge einer gewissen einseitigen, aristokratischen Geistes- 
kultur und grossstädtischen Konzentration des Volkstums 
früher als in anderen Ländern verloren gegangenen oder 
unterdrückten Volkslieder; sie trat vielfach als volkstümliches 
Lied hier weit früher in die Rechte des Volksliedes, als dies 
beispielsweise in Deutschland geschehen ist. Der populäre 
Grundton der nationalen Chanson, das Tändelnde, An- 
mutige, Leichte, die „gaite“ und „legerete“, die heitere, leicht- 
sinnige Beweglichkeit der alten französischen Rasse, bricht 
in der Lyrik selbst zu den Zeiten immer wieder durch, in 
denen sie durch Nachahmung fremden Wesens, durch 
preciöse Überkultur verödet, und erzwingt zum wenigsten 
eine leicht ansprechende Form und oberflächliche Gedanken- 
bewegung, deren Grazie und Gemeinverständlichkeit dann 
namentlich durch die Musik, durch leichte Melodik und 
Rhythmik gefördert wird und die Liederkunst der gebildeten 
Gesellschaft immer wieder der latenten, aber stets vor- 
handenen litterarischen Unterströmung nähert, die mit den 
alten Quellen echten Volkstums zusammenhängt. 

Das Element, das die Einwirkung |yrischer Volkskunst 
im litterarischen Liede sowohl als poetische Form wie in 
seinen Motiven am deutlichsten zu verraten scheint, ist der 
Refrain, und der Versuch schien lohnend, einmäl den fran- 
zösischen Kehrreim auf einigen Strecken seiner Wanderung 
durch verschiedene Zeiten und Gattungen zu beobachten. 

Den Ausführungen hier liegt die Auffassung zu Grunde, 
dass der Kehrreim ursprünglich den Kern und Stützpunkt. 
der dichterischen Komposition gebildet hat, dass er später 
als Chor- und Responsoriengesang noch selbständiges Leben, 
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sein eigentliches Wesen und seine poetisch wirksamste 
Rolle sich erhielt. dass ihm aber allmählich diese Bedeutung 
durch die namentlich für die französische Chanson charak- 
teristische epigrammatische Behandlung der Strophen ver- 
loren gegangen ist. Betont ist dabei auch die trotz aller 
Mannigfaltigkeit der Refrainmotive sich geltend machende 
Formelhaftigkeit der Kelrrreime, die am liebsten an all- 
gemeine und feststehende Phrasen und Schlagworte an- 
knüpfen. 

Auf die Unsicherheit und Willkür im Gebrauche 
des ‚Wortes chanson ist von Bearbeitern altfranzösischer 
und moderner Lyrik oft hingewiesen worden; eine Ver- 
folgung des Bedeutungswandels in dem viel verwendeten 
Ausdrucke, so dankbar das Thema wäre, gehörte nicht 
in den Rahmen dieser Abhandlung; in ihrem Titel ist 
das Wort in dem weitesten Sinne des gesungenen oder 
sangbaren Liedes überhaupt gebraucht, und so sind dem- 
nach sowohl die verschiedenen Gattungen altfranzösischer 
Lyrik wie die spätere Kunstdichtung, das ältere und das 
jüngere Volkslied und das Vaudeville in den Kreis der 
Betrachtung gezogen. | 

Die ganze Abhandlung, die nur ein bescheidener 
Beitrag zur Charakteristik des Refrains sein will, ist 
keineswegs von der Prätension begleitet, neben so straff 
konzentrierte Arbeiten wie die Jeanroy’s gestellt zu 
werden; sie ist ein Erstlingsprodukt, ein Specimen, das 
der hiesigen philosophischen Fakultät zur Erlangung der 
Doktorwürde vorgelegt wurde, und für welches die Ver- 
zögerung des Druckes infolge mancherlei widriger Um- 
stände nicht einmal nutzbar gemacht werden konnte. Die 
Schwächen. welche die Arbeit aufweist, sind mir selbst 
bei der abschliessenden Durchsicht wohl fühlbar geworden; 
hervorheben will ich nur, dass bei der Auswahl des Materials 
nicht sowohl wissenschaftlichen Anforderungen, als auch 
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äusserlichen praktischen Umständen Rechnung getragen 
werden musste; vieles von der verstreuten und ephemeren 
Litteratur, die mein Thema behandelt, ist mir trotz aller Be- 
mühungen unerreichbar geblieben, manches erst in letzter 
Stunde oder nur auf kurze Zeit zugänglich gewesen und 
daher in der Litteraturübersicht nicht angeführt worden. 
Der Umstand, dass die jüngsten, wegen ihrer Frivolität und 
Öberflächlichkeit so vielfach geschmähten und doch bei 
all ihrer Verderbtheit für den Sprachforscher wie für den 
Litterarhistoriker gleich lehrreichen Erzeugnisse der Cafes- 
Concerts auch berücksichtigt worden sind, scheint mir einer 
ausführlichen Rechtfertigung nicht zu bedürfen. Macht 
doch ein so ernsthaft urteilender Kenner wie Jeanroy das 
Zugeständnis: Il faut avouer qu’au milieu de ce torrent 
de platitudes il y a des inventions d’un comique bon 
enfant et de veritables trouvailles de genie dans l’absurde 
et le nonsens ... . il embrasse tout le domaine de la 
vieille chanson francaise (Grande Encyclopedie X, 509). 


Es ist mir ein Bedürfnis, Herrn Prof. Dr. Appel, durch 
den mir die Anregung zu dieser Arbeit gegeben worden 
ist, für seine wertvolle Beratung und Teilnahme, sowie 
Herrn Prof. Dr. Kaluza, der mich bei der Drucklegung 
bereitwilligst unterstützte, für seine freundliche Beihilfe 
auch an dieser Stelle meinen herzlichsten Dank zu wieder- 
holen. Zu danken habe ich auch dem Verleger, Herrn 
Emil Felber zu Berlin, und der Ohlenroth’schen Buch- 
druckerei (Georg Richters) in Erfurt für die Ausführung 
des Druckes. 


Königsberg i. Pr., den 4. Juli 1901. 


Gustav Thurau. 
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Der vorwiegend formale Charakter des französischen 
Kunstliedes bestimmt auch die Entwickelung und Gestal- 
tung seines Refrains!), eines Kunstmittels, das ursprüng- 


1) Wie im Deutschen (ef. Freericks, Kehrreim in der mhd. 
Dichtung. Progr., Paderb. 1890, p. 1) sind auch im Französischen 
für den Kehrreim noch andere Ausdrücke vorübergehend im Ge- 
brauch gewesen: 

Rubriche, rebriche, rebrique gebraucht Eustache 
Deschamps in seiner „Art de dictier“ (p. 270 274, 278, Ed. d. 1. 
soc. d. anc. textes) für den Refrain der Balladen und „Changons 
balladees“.. 

Pallinode erklärt Pierre Fabri (Le grand et vrai art de 
pleine Rhetoriaue, p. p. A. Heron, Rouen 1890, Soc. des Bibliophiles 
norm.): „Pallinode est terme grec qui signifie semblable consonance, 
lequel terme nos peres ont applique en cest art en deux manieres, 
c’est assauoir pour les dernieres lignes de champ royal qui 
se reprennent a chascune clause et sont appelees le pallinode, et 
en ballade l’en les appelle refrain* (Livre II, p. 77) und p. 85: 
Et vault autant a dire reffrain comme pallinode, mais l’en 
dict voluntiers reffrain en ballade et pallinode en champ royal“. 
Ueber pallinode, respons palernode handelt auch Henry de Croy (cf. 
Poesies des XV. et XVI. siöcles, p. d’apres les Fd. gothiques et les 
Manuscripts. Paris, Silvestre 1830—32, T. I) in bezug auf eine 
Gedichtform, die — soviel sich aus seiner unklaren Definition und 
dem wunderlichen Exemple entnehmen lässt — ungefähr dem ent- 
spricht, was Linfortune „psalmodies“, Fabri „pallinod* nennt, wenn 
er diesen Ausdruck für eine besondere Liedgattung anwendet (cf. 
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lich weder ganz formaler, noch ganz inhaltlicher Natur ist. 
In der Behandlung französischer Kunstdichter gelangt der 
Kehrreim nur ausnahmsweise zu freier poetischer Wirkung; 
meist bleibt er ein formelhaftes Element, ein mechanisches 
Hilfsmittel der poetischen Rede. In keiner Litteratur haben 
die festen Refrainstrophen, steife Gebilde wie das Rondel, 
der Chant royal, die Ballade, das Virelay u. a., eine so 
grosse und charakteristische Rolle gespielt, nirgends so aus- 
schliesslich ganze Perioden der lyrischen Dichtung beherrscht 
wie im Französischen. Weiss auch das französische Volks- 
lied den Kehrreim noch inhaltlich reicher, lebendiger und 
bedeutungsvoller zu machen als die gelehrte Dichtung, so 
steht es doch darin an poetischer Ausdrucksfähigkeit und 
Iyrischer Kraft dem deutschen Liede weit nach. Das 
zwischen Volks- und Kunstlied vermittelnde Vaudeville, 
die gesellige und politische Chanson, die wiederum in 
Frankreich eine grössere Vielseitigkeit und eine unver- 
gleichlich mächtigere Stellung im öffentlichen Leben er- 
langt hat, als das volkstümliche Lied in deutschen Landen, 
zeigt auch die Neigung, den Refrain nach der allerdings 
oft kunstreichen Schablone zu behandeln, alte Motive zu 
wiederholen und in typischer Prägung von Lied zu Lied 
weiterzugeben, einen dürftigen Inhalt mit raffinierten 
Rhythmen und Klängen zu markieren. Lehn- und Wander- 
kehrreime, wie sie schon in der altfranzösischen Minne- 


Zschalig, Die Verslehren von Fabri, du Pont und Sibilet. Diss. 
Heidelberg 1884, p. 40). 

Reprise, reprinse gebrauchen für Refrain u. a. Chanson- 
sammlungen aus der Mitte des 16. Jahrhunderts (cf. Römer, 12 franz. 
Lieder aus dem 16. Jahrh., in Frankfurter neuphilologische Beiträge, 
1887, p. 36, 37). Reprises = Refrainzeilen in Huons v. Meri Anti- 
ehrist. (cf. Gröber, Grundr. 11. Bd. 1. Abt. p. 661). 

Auf respos als technischen Ausdruck für Refrain in den Leys 
d’amors weist Pfuhl, Untersuch. über die Rond. u. Virelays, Diss., 
Königsb. 1887, p. 47, Anm. 2 hin. 
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dichtung und Schäferlyrik vorkommen, besitzt auch die 
moderne Chansonlitteratur; mit einer bestimmten Melodie 
und der entsprechenden Strophenform enge verknüpft, 
sammeln sie oft ganze Scharen epigrammatischer Einzel- 
kouplets oder mehrstrophiger Lieder um sich, die dann 
unter dem Namen des typischen Refrains besondere Gat- 
tungen der leichten Chanson bilden. Es giebt Kehrreime, 
die sich Jahrhunderte hindurch erhalten, aus dem Volks- 
liede ins Vaudeville und wieder zurück wandern, immer 
wieder neue Lieder ansetzen, wie trockene Samenkörner, 
in frisches Erdreich gelegt, auch frische Keime und Triebe 
erzeugen; andere auch, Hie durch die Laune der Chansonniers 
und die Willkür der Volkssprache verändert. entstellt, 
sich auf ihrem Wege durch die ephemere Liederdichtung 
nur kurze Strecken noch verfolgen lassen. 

Eine die verschiedenen Arten des Refrains nach ihrer 
Herkunft, Form und Bedeutung wie nach ihrem Zusammen- 
hange untereinander berücksichtigende Darstellung ist noch 
nicht versucht worden. Den Ausführungen von Wolf (Ueber 
die Lais, Sequenzen und Leiche) und Heyse (Studia Roma- 
nensia) lassen sich nur wenige Arbeiten anschliessen, die 
den Refrain speziell für sich behandeln. Bartsch hat die 
versprochenen 500 Refrains!) der altfranzösischen Dichtung, 
die einen weiten Ueberblick über die Variationen dieses 
poetischen Elementes in alter Zeit gestattet hätten, nie 
veröffentlicht; Stengels Abhandlung über die Ballade 
(Ztschr. f. franz. Spr. u. Litt. XVII, 85ff.) und die sich ihr 
anschliessende Dissertation von Noack über das alt- 
französische Refrainlied im allgemeinen ?), geben meist nur 
die Form betreffende, z. T. metrische Verhältnisse trocken 


!) ef. Bartsch, Alte franz. Volkslieder, Heidelberg 1882, Einl. 
p- XVI. 
?) Der Strophenausgang in seinem Verhältnis zum Refrain. 
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schematisierende Darstellungen. Ueber die poetische in- 
haltliche Natur der alten Kehrreime hat sich Brakelmann 
ganz kurz gelegentlich der Publikation altfranzösischer 
Pastourellen (Jahrbuch für roman. Phil. IX, p. 308—9), 
Gröber (Jahrbuch XI, 94) auch in seiner Schrift 
„Die altfranzösischen Romanzen und Pastourellen“ ge- 
äussert: In Frankreich brachte die „Revue des traditions 
populaires* (1888, Tome III, No. 1 u. 2) eine . Abhandlung 
„Le Refrain dans la litterature du Moyen Age“ von Raoul 
Rosieres, die wissenschaftlich kaum mehr zu bedeuten 
hat als die Aufsätze von G. Kastner in der „Gazette 
musicale de Paris“ (1849, No. 49--55) „Du Refrain“, die 
ausschliesslich den Tonrefrain der Vaudevilles behandeln 
und vervollständigt in seiner „Paremiologie musicale“ 
(Paris 1850) erschienen. Der Abschnitt in Jeanroy, Les 
origines d. I. p. lyr. ete. über den Refrain, Stengels Abriss 
der französischen Metrik in Gröbers Grundriss!) (II. Bd. 
l. Abt. p. 78—82f.), die kurze Besehreibung des Volkslieder- 
refrains in Schefflers Buch „Franz. Volksdichtung und 
Sage“ bilden eine bleibende Grundlage für weitere Arbeiten. 
Der Wunseh Schefflers, dass der Refrain des französischen 
Liedes eine Darstellung finden möchte wie der deutsche 
Kehrreim in A. W. Grubes Aufsätzen „Vom Kehrreim des 
Volksliedes Der Kehrreim bei Goethe, Uhland und 
Rückert“ (Aesthetische Vorträge, Il. Bändehen: Deutsche 
Volkslieder 1866) ist noch nieht in Erfüllung gegangen. 

Die Frage nach dem Ursprunge des Refrains und der 
Rolle, die er in der Entwickelungsgeschichte der Poesie über- 
haupt spielt, ist von Rich. M. Meyer (Ueber den Refrain, 
Ztsehr. f. vergl. Litteraturgeschichte, 1886, p. 34ff.) als 
eine Frage der vergleichenden Poetik behandelt und bis 
in das Gebiet der ursprünglichsten und ältesten Dichtung 


!) cf. auch Zschr. f. rom. Phil. X, p. 460 f. 
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verfolgt worden, in ein Gebiet, das wirkliche Beweise nicht 
zulässt, nur Vermutungen und Hypothesen gestattet. Wolf 
hatte sich begnügt, den Refrain aus dem Anteil des Volkes 
an Liedern zu erklären, „die von .Einem oder Mehreren 
bei feierlichen Gelegenheiten. vorgesungen wurden“ (l. c. 
p- 18). Unzweifelhaft aber ging diesem Responsoriengesange, 
bei dem ein Chorrefrain durch Vermittelung der Vorsänger 
aus der Stimmung der Menge erzeugt wurde, eine Jüngere, 
kunstlosere Art der Poesie voraus, die den Keim zur Re- 
frainbildung schon in sich trug. Die ursprünglichste Aeus- 
serung seelischer Erregung, die älteste ‚poetische Formel 
und den elementaren Anfang der Dichtung bildeten die 
einfachen Empfindungslaute, Rufe, die der Schmerz, die 
Freude, die Trauer hervorlockte und die zugleich Einzel- 
dichtung und Chorgesang, Lied und Refrain waren, Ge- 
fühlsergüsse, die unter Naturmenschen bei gleicher Gelegen- 
heit auch allgemein . gleichen Ausdruck fanden!). Der 
poetische Fortschritt, die Entwickelung der schlichten Rufe 
zu rhythmischen Paraphrasen, war dann die Sache Einzel- 
ner, die durch dichterische Gaben, zuerst durch die Fähig- 
keit der Improvisation, sich über die grosse Masse erhoben; 
dieser blieb die Rolle des Chores, der sich den sprach- 
lichen und poetischen Neuerungen anzugleichen trachtete. 
An die Stelle der einfachen Wiederholung des von dem 
Einzelsänger Vorgetragenen traten später auch neue Re- 
frainzeilen; den Liedern, die ein Volksdichter ersann. gab 
er Kehrreime, die den Gefühlen und Vorstellungen der 
Menge entgegenkamen, in knapper, treffender Form ge- 
meinsame Empfindungen, Erinnerungen und Hoffnungen zu- 
sammenfassten und ein vielstimmiges Echo wecken konnten; 
und diese Neigung, sich in allgemeine, der grossen Masse 
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!) Jean Paul, Vorschule der Aesthetik $ 75 (Hempel, XLIX, 
p. 285) nennt diese Interjektionen „mikroskopische Gedichte“, „ver- 
kürzte Dithyramben“. 
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geläufige Redeweise zu kleiden, einfache, leicht verständ- 
liche Motive wie Empfindungslaute, Namensrufe, Wunsch- 
oder Fluchformeln, sprichwörtliche Phrasen im Kehrreim 
zu verwenden, hat das volkstümliche Lied noch heute. Bei 
der Differenzierung von Lied und Refrain gestaltete sich 
das Verhältnis beider in den einzelnen Liiedergattungen 
auf verschiedene Art: Lieder, die für den Chorgesang und 
rhythmische Gestaltung in erster Linie berechnet waren, 
Arbeits- und Tanzlieder räumten dem Kehrreime einen 
grossen Platz ein, andere, die mehr auf Konzentration des 
Inhaltes der Abschnitte hinstrebten, subjektiv gefärbte 
Liebeslieder, epische Tiraden schlossen die Verse straffer 
zu einem Ganzen zusammen, zogen sich von dem Refrain 
zurück, der allmählich verblasste und abstarb. 

Der Kampf, den der Refrain in der Kunstdichtung um 
seine poetische Selbständigkeit führte, hat, im französischen 
Liede wenigstens, mit seiner völligen Unterwerfung ge- 
endet. Er ist — inhaltlich betrachtet — der Diener der 
Strophe schon im Altfranzösischen, gewissermassen der 
Punkt hinter dem Schriftsatze, der verkürzte Schatten des 
Kouplets. Die epigrammatische Zuspitzung der Strophe im 
Refrain, die das moderne französische Lied charakterisiert, 
bereitete sich schon in der alten Lyrik vor. Ein in dem 
pedantischem Stile, der die älteren Poetiken kennzeichnet, 
sehr ungewöhnliches Bild gebraucht Henry de Croy (149, 
Art et science de rhet.) für diesen Kehrreim: Wie der Pfeil 
auf die Zielscheibe richtet sich der Inhalt einer Balladen- 
strophe auf den Refrain („du quel refrain se tire toute la 
substance de la ballade ainsi que la saiette, au signe de 
bersial*). Bezeichnend sind auch die Namen, welche die 
Rhetoriker den Reimpaaren und Refrainzeilen der Kirielle 
gaben; jene hiessen „rimes maitresses“, diese „rimes ser- 
vantes“, nicht, wie Wolf (l. ec. p. 205) meint, als „das Ganze 
tragende“, sondern wegen ihrer untergeordneten Rolle, 
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ihres inhaltlich indifferenten, für das Ganze nebensäch- 
lichen, rein formalen Wesens. In demselben Geiste wirkten 
die Sängergesellschaften und Liedertafeln, deren Preisauf- 
gaben oder Rezeptionsformalitäten in liiedern bestanden, 
zu denen der Refrainvers oder nur ein Stichwort für den 
Kehrreim aufgegeben wurde). 

Weshalb das epische Lied in ältester Zeit nicht auch 
in Frankreich dem Volke refrainartige Zurufe entlockt 
haben sollte, ist nicht einzusehen. Dem Charakter des 
epischen Gesanges widerspricht der Refrain nicht, wie die 
altnordischen Lieder und auch Ansätze zum Kehrreim im 
mittelhochdeutschen Epos beweisen ?). Refrainverse hat 
das altfranzösische Bruchstück von Gormond et Isambart, 
und die Kurzverse am Tiradenschlusse in einer Reihe anderer 
Epen °) stehen unzweifelhaft im Zusammenhange mit re- 
frainartigen Bildungen. Sie sind vielleicht die in späterer 
Zeit bei der Aufzeichnung vorgenommenen Wortfüllungen 
für musikalische Schlussschnörkel, die allein das Rolands- 
lied noch mit einem kunstlosen Lautbilde, dem vielge- 
deuteten ao0i, bezeichnet, und die als rein musikalische 
Refrains die letzten Reste alter Kehrzeilen bilden. 

In dem Kampfe mit dem Strophenkörper kam dem 
Refrain ein ihm nahe verwandtes Kunstmittel, die Re- 
sponsion, zu Hilfe. Die Responsion entsteht durch Aehn- 
lichkeit oder Gleichheit des Gedankens oder Ausdrucks an 
einander entsprechenden Stellen der Strophen. Zuweilen 
macht sie sich, dem Dichter als Kunstform kaum bewusst, 
nur leise geltend, oft greift sie so weit in die Verse hinein, 
dass es zweifelhaft wird, ob etwa ein verfallener Kehrreim 
oder eine Responsion als Ansatz zum Refrain vorliegt. 


!) Dinaux, Soc. badines, bachiques, chantantes, I 159 ff. 

2) Freericks, Kehrreim in der mhd. Dichtung, p. 7, Anm. 

s) cf. Nordfeldt, Et. s. la Chans. des Enfances Vivien 1891. 
p. 19ff. Rom. XXI, 476; Litteraturblatt XII, 305; Archiv XCIV, p. 24 ft. 


Das Vordringen der Responsion bildet das Gegenstück zu 
dem Zurückweichen des Refrains!). Das französische Volks- 
lied kennt die Responsion auch; sie ergiebt sich leicht in 
nachdrücklicher Wechselrede, die, ohne dass die Sprechenden 
angeführt werden, in knapper Frage und Antwort sich ent- 
wickelt; so korrespondieren in dem Liede von Jean Renaud 
(Haupt, Franz. Volksl., Lpzg., 1877, p. 132) die Wendungen 
„Ah! dites. .“ und „Ma fille. .“ abwechselnd in den 
Stropheneingängen. (Anderes Beispiel cf. Puymaigre, Ch. 
popul., 1, 147.) In den Jeux-partis der altfranzösischen 
Trouveres spielt die Responsion eine Rolle, die sich nicht 
nur auf die Namen der Streitenden beschränkt. So lauten 
in einem Jeu-parti (Mätzner, Altfr. Lieder, p. 84) die 
Schlussverse der Andrieu in den Mund gelegten Strophen: 


1. 
Le quel doit estre plus blasmez 
Ou il ou elle, or i gardez 
Bu. ee 
Quil fust vers amours parjurez 
Sen doit estre des bons retez 
>. 


Damour qui soustient loiautez 
Sen doit estre des bons blasmez 


Aehnliches ergiebt sich m einem „Jugement d’amors“ 
(Keller, Romvart,,p. 382), das die Strophen mit den Versen 
schliesst: 


1..—- Sele fait plus pour li que il pour li 
2. — Plus fait pour li, ensi lai je choisi 
3. —- Mes cele fet pour lui tant et demi 
4. — EI besoing a tout le sentier sailli 

5. — Couart de fet et de pensers hardi. 


!) Eine von E. Schmidt (Quell. u. Forsch. IV, 9, Anm.) ver- 
sprochene Abhandlung über Refrain und Responsion ist nicht er- 
schienen. Ueber Responsion im deutschen Liede cf. Freericks, 
1. c., p. 25 ff. 
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Zuweilen entspricht die Responsion der Dreiteilung des 
Liedes, so in Nr. 48 der Chans. de Champagne (p. p. Tarbe, 
p. 64): Von den sechs Strophen sind je zwei aufeinander- 
folgende durch gleiche Reime, die erste und zweite durch 
etwas flüchtige, die dritte und vierte durch sehr deutliche 
Responsion mit einander verbunden. Die entsprechenden 
Stellen lauten: | 

1. Me&s ce me vient tosjors bien A creant 


De lı servir, siert m’atente plus bele. 
; I 


2. M&s or me vois tres bien apercevant 
“ Le premiers maus a greignor me rapele 


3. Je n l’di pas por nul retraiement 
Qu’assez vaut mieux l’amor en paiement 
Que bone amor soit por moi delaie. 


I .. car de tel paiement 
Sont cil paie, qui sans delaiement 
Ont bone amor de fin cueur essaiee. 
Die zwei letzten Strophen haben keine Responsion. Wenn 
in diesem Beispiele noch allenfalls an verblasste Kehrzeilen 
zu denken sein könnte, so ist diese Möglichkeit ganz aus- 
geschlossen in einer Chanson des Conon de Bethune (Wallen- 
sköld, Ch. d. C. d. Beth. Helsingfors 1891, p. 36), in der 
die zweite und dritte Strophe beginnen: 
Biaussire dius, k’iert il donc, et coment 
und 
Biaussire dius, k’iert il del consirrer 
oder ebenda p. 69 (Nr. XV), wo die zwei ersten Strophen 
einsetzen 


Tant ne me sai.... 
und 


Tant... 
und die vierte und fünfte schliessen 


Dame merchi, car a trop grant dolor 
 Muir et languis, vostre pitie le sache 
und 
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Dame merchi, trop me secores lent 
Si me merveil con vostre cuers l’endure. 

Den volksmässigen Chorrefrain als entfernte Quelle 
solcher Responsionen anzunehmen, geht nicht an; sie er- 
geben sich von selbst als Leitmotive schwungvoller oder 
bewegter Rede und führen allerdings, bei weiterer Aus- 
dehnung, zu äbnlichen Wirkungen wie der volksmässige 
Refrain. Abhängig aber sind sie von ihm nicht; sie würden 
sich als rhetorisches Mittel auch in einer Kunstdichtung 
ergeben, die — wenn das denkbar wäre — nie mit chori- 
scher Poesie oder mit dem Volksgesange Berührung gehabt 
hätte. Der beste Beweis ist die Thatsache, dass solche 
Responsionen in Dichtungen sich entwickeln, die mit dem 
Refrain nie etwas zu schaffen gehabt haben und ihrer 
Natur nach sich auch nicht ihm verbinden können, u.a. 
in den Sonetten. Ronsard, Baif treiben die Uebereinstimmung 
der Quatrain- und Terzetteingänge oft bis zur Gleichheit 
ganzer Vershälften!). „Je veux mourir (pour)“ (Ronsard 
Ed. Blanchemain I, p. 27) lautet der Anfang aller vier 


'!) Die Responsion ist hier keine ganz leere Form, sondern 
sucht das künstliche Hin- und Herwenden des Gedankens, wie es 
die Eigenart schon des italienischen Sonetts war, auch in dem 
äusserlichen Mechanismus des Versbaues zum Ausdruck zu bringen. 
Wo die Responsion sich nicht auf ein einzelnes Wort beschränkt, 
sondern grössere Satzteile repräsentiert, markiert sie — wie sonst 
auch der Refrain — das feste Thema, das dem Spiel der Phantasie 
oder Reflexion zum Ausgange dient und den es umschlingenden Ge- 
danken Stütze und Halt ist. Die Praxis der Sonettendichter ist 
eine sehr verschiedene. Zahlreiche Beispiele findet man bei Baif 
(La Pleiade francaise, Baif, I, 28, 133, 34, 86, 87, 186), Ronsard 
(Oeuvres p. p. Blanchemain, V, 348; I, Nr. 20, 55, 46 u. 8. w.), Des- 
portes (Oeuvres, p. p. Michiels p. 24, 25, 37, 77 u.8.w.. Ganz 
moderne Muster dieser Art enthalten die „Po&sies* von Bourget in 
den Sonetten „La Mort“ („Mourir? O chair vivante....“), „En lisant 
l’Evangile“, „Il est un äge* (Oeuvres de Paul Bourget, 1877, Paris, 
Lemerre, p. 285, 293, 260). Schon bei Petrarca selbst finden sich 
ähnliche Fälle. 
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Abschnitte; I, 406 hat zwei ganz gleiche Quatrains!). Ein 
flüchtiger Blick in die Sonette von Ronsard, Baif und 
auch Desportes lehrt, dass diese Responsion sehr beliebt 
ist. Malherbe wendet sie nicht an, und in Bezug auf ihn 
behält Boileau recht mit der Regel (Art poetique II, v. 81): 


On dit & ce propos, qu’un jour ce Dieu bizarre 

Inventa du sonnet les rigoureuses lois 

Döfendit ... 

qu’un mot deja mis osät s’y remontrer, 

während eine spätere Poetik noch (Colletet de la Martiniere, 
Observations sur le Sonnet, le Rondeau et le Madrigal, 
Amst. 1720; Goujet, Bibl. frangaise 1741, Tome III, 325) das 
Sonett mit einem Refraingedicht fester Form, dem Rondeau, 
vergleicht „qui anciennement n’etoit qu’un sonnet. Le premier 
refrain tombait pres le 8. vers, et le second & la fin“ ?). 


Vorliegende Arbeit war als eine geschichtliche Cha- 
rakteristik des Kehrreimes in den verschiedenen Arten des 
volkstümlichen Liedes, der „Chanson“, gedacht und sollte 
die Herkunft und poetische Bedeutung, die sprach- 
liche Form und metrische Behandlung der gebräuch- 


!) Allerdings eine ganz vereinzelte Spielerei. 

2) Das Leitmotiv hat V. Hugo sehr eindrucksvoll zur Schil- 
derung des Blutregens in „Le parricide“* verwendet. (Legende des 
siecles, Oeuvres compl., Ed. Hetzel. I, 211.) Man findet es 
auch im Volksmärchen („Papa Grand-nez“, R. des trad. pop. II, 
148); sehr oft in den Romanen von Zola (cf. Lotsch, Ueber den 
Sprachgebrauch Zola’s. Diss. Greifswald 1895, p. 57 ff.). Der Prosa- 
stil der volksmässigen Facetien kennt gleichfalls solche Wieder- 
holungen; so kommt in den „Reproches du capitaine Guillery faits 
aux Carabins, Picorours et Pillards de l’armöe de Messieurs les Princes* 
(Paris 1615) der Ausruf „O pendards! on en prendra tant!“ nicht 
weniger als zwanzigmal vor, wie der Herausgeber sagt: „comme une 
sorte de refrain & la fin de plusieurs paragraphes.* "Die Responsion 
spielt auch in den altfranzösischen Epen eine Rolle. 
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lichsten Refrainmotive darlegen. Die Beschränkung 
des Themas auf bestimmte Gattungen der Chanson oder 
auf einen eng begrenzten Zeitraum verbot die Natur der 
Sache, da gerade die gebräuchlichsten und interessantesten 
Refrainmotive in ihrer Bedeutung und Eigenart erst richtig 
zu erkennen sind, wenn man sie durch ihre verschiedenen 
Wandlungen verfolgt. Durch die notwendige Berücksichti- 
gung auch des eigentlichen Volks- und Kunstliedes aber 
wuchs der in der wissenschaftlichen Litteratur bisher nur 
wenig beachtete Stoff derart, dass er hier nur zum Teil — 
nicht als inkohärente Materialiensammlung, sondern zu be- 
stimmten Abschnitten zusammengefasst und geordnet — 
vorgelegt werden kann. | | 


Die Trällerrefrains. 


Die einfachste Form des Kehrreimes bilden auch im 
französischen Liede die elementaren Trällerlaute, die 
weniger sprachliche als musikalische Bedeutung haben, 
sinnlose Silben und Ausrufe, die erst durch die melodische 
Gliederung der Töne die Vorstellung eines rhythmischen 
Bildes vermitteln. | 

Die volkstümliche Romanzenpoesie nimmt so wenig 
wie das naive Volkslied Anstoss an Refrains, die lediglich 
das einfache la ein Dutzend Male oder öfter noch wieder- 
holen?). Zuweilen haben die Chansonniers versucht, auch 
dieses einfache Lautbild durch ein Wortspiel etwas farbiger 
zu gestalten. So enthält die Tanzliedersammlung von 
Ballard (1724) eine Ronde mit dem Kehrreime: 


1) Bujeaud, Ch. pop. d. prov. d. l’Ouest I, 229 hat als Refrain 
elfmaliges la. ., Dum. et Segur, Ch. nat. 1, 177 in einer Romanze 
von G. Lemoine denselben Laut nicht weniger als vierzigmal; u. s. w. 
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Que n’etais-je ici, que n’etois-je la, la la 
Que n’etais-je la!) 
(Roll. I, 30) 


und auch Beranger wiederbolt in: dem Refrain seines 
„Roi d’Yvetot“ dasselbe Silbenspiel: 


Quel bon petit roi e’etait la! 
. La, la’). 


Lebhafteren Charakter zeigen die in Rhythmus und 
Ausdehnung vielfach variierten. Tra-la-la-Refrains, von 
denen einige auch bestimmten Melodieen und den ihnen 
entsprechenden Strophenformen den Namen gegeben haben. 
Als „ancien air“ notiert das Melodieenlexikon „La Cle 
du Caveau“ unter No. 2071 „L’air du tra la la“; zu 
der Melodie gehören Kouplets aus vier männlich reimenden 
Alexandrinern mit einem ausserhalb dieses Reimschemas 
stehenden Refrain, abab —- RR: 

Sur l’air du tra la la (bis) 


Sur l’air du tra deri dera 
Tra la la! 


Aus den Jahren 1844 — 46 stammt eine ganze Reihe 
von Fabelliedern, die dieser Koupletform angepasst sind 
und auch den charakteristischen Kehrreim beibehalten haben: 
„L’äne et la flüte“ (Al. Dales ?). 1846, Ch. nat. II, 62); 
„Le renard et le corbeau“ (Anonym. 1844, Ch. nat. 
II, 63; „Le corbeau venge“ (Quinzard et Dunau, Ch. 


!) Der Refrain kommt schon 100 Jahre früher bei G. Garguille 
vor (p. 96 f.): 
Helas! que n’etois-je 1A 
Pour rouler comme cela! 
2) Auch andere nach der populären Melodie dieser Chanson ge- 
dichtete Lieder ahmten diesen Zug nach, cf. Ch. nat. II, 94: Le bon 
ermite c’etait la (que voila) la la. 


3) Ueber ihn cf. Avenel, Chans. et chansonniers, p. 155 fl. 
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nat. 11. 64) 1); „Le loup et l’agneau“ (I. Fortoul, 1845, 
Ch. nat. 11, 75); „Le renard et la cigogne* (Fortoul, 
1845, Ch. nat. 11,77); „Le chien et le loup“ (1846, 
N. L. Ch. nat. II, 87f.); Le chat, la belette et le petit 
lapin“ (Clement, 1846, Ch. nat. II, 88); La grenouille 
et le boeuf“ (Dales aine ?), Ch. nat. Il, 89, 1846); „IL,e rat 
de ville et le rat dechamps“ (Anonym. Ch. nat. II, 96; 
„Le lion et le rat“ (Gaeonde 1845, Ch. nat. II, 303) 3). 
„Fichons-nous de ca, tra la la etc.“ ist nur eine andere 
Bezeichnung für dieselbe Melodie (Ch. nat. 11. 89, 303). 
Auch die politische Chanson bediente sich ihrer und 
des populären Refrains; ein Lied auf Louis Napoleon (1848) 


lautete: 
Un soldat parvenu dit avec un grand ton 
Je veux la presidence de Napoleon. 
Mais Louis Bonaparte est un prince d’Etat; 
Retire-toi, Cavaignac, Napoleon est la. 
Sur l’air du tra la la (bis) 
Sur l’air du tra deri dera 
Tra la la! etc.*) 


Eine andere, gleichfalls populär gewordene Melodie 
„Ira la la la, l’amour est la“ deckt sich mit einem 


‘) Beide scheinen nach den Anmerkungen bei Dum. und Segur 
auch noch Originalmeledien zu haben. 
?) Ueber ihn cf. Avenel, Chans. et chansonniers, p. 155 ff. 
®) Melodie und Koupletform auch Ch. nat. II, 87 in der „Morale“ 
von „Les plaideurs et l’huitre“. Auf die bekannte Melodie spielt wohl 
auch Banville (1846) in einem Stück der „Odes funambulesques* 
(V.... le baigneur p. 98) mit den Schlussversen an: 
En passant chacun s’etonne 
Et chantonne 
Et lui dit sur l’air du Tra. 
„Oh! la vilaine chenille 
Qui s’habille 
Si tard un soir d’Opera.“ 
*) Nisard, D. ch. pop. II, 133. 
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Kouplet aus lauter Achtsilbnern ababed—cd (Refrain); 
u. a. auch in Beranger’s „l’Education des demoiselles“ 
mit dem Kehrreime: | 

Tra la la la, les demoiselles, 


Tra la la la, se forment la. 


(Oeuvres, p. 21) 


Die Musik stebt unter den Melodieen zu seinen Chansons 
No. 16). 

In mehrmaliger Wiederholung zu längeren Refrain- 
versen aufgereiht, finden sich diese ganz einfachen Träller- 
laute in der eigentlichen Volkspoesie wie in der volkstün- 
lichen Chansondichtung hauptsächlich in solchen Liedern 
verwendet, in denen dieser wortlose Gesang durch die Be- 
ziehung auf den Tanz oder eine bestimmte Arbeits- 
bewegung charakterischen Rhythmus und damit poetischen 
Reiz gewinnt. Der an sich sebr eintönige Refrain: 


Tra la la la la la ra 
Tra la la la la la la la ra (bis) 
Tra la la la la la la la 


gehört zu einer „Valse* (Buj., Ch. pop. I, 161), andere 
ähnliche (Rolland, Ch. pop. I, 246. 203) ebenfalls zu Tanz- 
liedern oder wie Buj. I, 205 zu einem Seiler-, Roll. I, 314 
zu einem Schuster-, Guillon 102 (Ch. pop. de l’Ain) zu 
einem Müllerliedchen u. s. w.; populäre Chansonniers wie 
Lemoine, Beauplan u. a. hängten derartige Refrains an ähn- 
liche Texte (Ch. nat. I, 147 „Le forgeron“; II, 134 „La jeune 
filleetladanse“ ; I, 192 „Le muletier“ ; II, 122 „La fileuse“ etc.). 


1) Nouv. Rec. contenant tous |. airs d. ch. d. B. 1833, p. 13. — 
Derselben Melodie könnten ebenso auch andere Koupletformen an- 
gepasst werden; ihren ursprünglichen Text habe ich nicht finden 
können. Desaugier’s Chanson „Chien et Chat“ (Oeuvres p. 483) 
hat auch die Anweisung „Air: Tra la la“, aber einen Bau, zu dem 
keine der oben citierten Weisen, wohl aber eine auch Ch. nat. ], 157 
genannte Melodie „Tra la la“ passt. 
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Den Schwerpunkt dieser rhythmischen Refraingebilde be- 
zeichnet gewöhnlich die Silbe trat); auf sie fällt in der 
Regel der Hauptton der Melodie, der Anfang der musi- 
kalischen Phrase oder — bei auftaktigen Motiven — des 
Taktes. So ist ges beispielsweise in den Kehrreimen Roll. 
l, 283, 289. Bu). 1, 161, 205, wo die scharf einsetzende Re- 
frainmelodie, welche, die Schläge des Schusterhammers 
nachahmend, stossweise die einzelnen Stufen der Skala hin- 
unterspringt, den Aufzeichner veranlasst hat, die Note des 
tra mit einem besonderen Marcato zu versehen. Das Volks- 
lied selbst zeigt aber auch wieder sehr deutliche Ab- 
weichungen von dieser Regel; so steht das tra Bu). Il, 278 
als lange. noch auffälliger Guillon p. 27 als kurze Note im 
unbetonten. Auftakte. Die volkstümliche Chanson setzt sich 
ebenso gern über diese natürliche Betonungsvorschrift hin- 
weg, wie ja im allgemeinen die Vernachlässigung des rich- 
tigen Wortaccentes speziell im französischen Kunstgesange 
und auch im französischen Volksliede eine grössere Rolle 
spielt, als im deutschen und die Melodiestruktur zu einem 
sehr unsicheren und schwer zu handhabenden Mittel für 
die Erkenntnis des Versrhythmus macht). 

Die heitere Kunst des Chansonniers hat aber bisweilen 
auch poetischen Sinn den dürftigen Silben des Tra la la- 
Refrains zu verleihen gewusst; sehr hübsch zeigt sich das 
in einem anonymen Liedchen „Le jeune page“ (Ch. nat. 
1, 172). Es schildert nach Art der alten Pastourellen, 
wie ein vornehmer Junker die Schäferin verführt und sie 
am Ende mit einem Kinde in ihrer Hütte sitzen lässt. 
Der Kehrreim — ein kunstloses Tra la la la — begleitet, ver- 
schieden nüanciert, die einzelnen Phasen des galanten 
Abenteuers, als Liebesgesang, als perfider Spott, zum 


I) ef. Kastner, Par&miologie musicale, p. 280. 
?) Am ausführlichsten handelt darüber M. Lussy, Le rhythme 
musical, Paris 1883. — Trait& de l’express. music. 1875, 5; 1835. 
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Schluss als Kinderliedchen. Wie meist in: der Chanson, 
gewinnt auch in diesem Falle der Refrain rechtes Leben 
erst im launigen Vortrage. 

Der Euphemismus des Volksliedes, das sicb der 
onomatopoetischen Refrainsilben sehr gern für seine zwei- 
deutigen Anspielungen bedient, hat das „tra la la“ zu einem 
Ausdrucke für grobsinnlichen Liebesgenuss gestempelt. Ein 
Liebeslied aus dem Ain: 


„Mon cher amant, tu ne sais pas 
Qu’maman n’veut pas que j’aille au bois.“ 
(Guillon, p. 235 f.) 


ist einer trotzigen Dirne in den Mund gelegt, die von der 
widerstrebenden Mutter die Erlaubnis verlangt, zum Liebsten 
zu gehen und schliesst mit den Versen: 


Maman, n’vous en souvenez-vous pas, 
Quand vous etiez sur P’herbe fougere? 

Mon petit papa vous serre entre ses bras, 
Il vous faisait tra la la la. 

Maman, n’vous souvenez-vous pas? 


Dieser Euphemismus beherrscht durch den Kehrreim: 
Tra la la la la la la la la 
Lon la! 

ein satirisches Lied aus Poitou (Buj. Il, 278 ff.) „Les Moines 
de Chatillon“ in allen Strophen. Ein Mönchlein schleicht 
zum Mädchen, das ihn mit Küssen empfängt und ihm ver- 
rät, die Mutter sei zur Stadt gewandert, der Vater zur 
Kircbe, der Bruder auf die Jagd. Dann nimmt die 6. Strophe 
die Refrainsilben auf und führt diesen wortlosen Gesang 
durch alle Verse fort, wie die Anweisung des Sammlers 
lautet „se chante sans paroles, avec des tra la la, a mi- 
voix, laissant ainsi beaucoup a penser“. Ueber die heikle 
Scene breitet sich das halblaute Geträller wie ein leichter 
Schleier, unter dem die Phantasie der Zuhörer den Faden 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 2 
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der lustigen Geschichte weiter spinnt, die dann die Schluss- 
strophen mit dem Berichte von der Heimkehr der Ange- 
hörigen und dem Bilde von einem Kinde in der Wiege, 
immer unter Begleitung des anzüglichen Kehrreims, zu 
Ende führen. 

Unübersehbar ist die Reihe von Klang- und Gedanken- 
spielen, die sich aus den unscheinbaren Trällerlauten in den 
Refrains der Volkslieder und Vaudevilles entwickelt haben. 
Führte der Zufall eine solche Silbenkombination mit einer 
wirksamen, lebensfähigen Melodie zusammen, so erhielten 
sich beide oft jahrhundertelang in der Chansonlitteratur, 
wenn auch ihre Herkunft und ihr ursprünglicher Worttext 
vergessen wurden. Von solcher Art ist der Kehrreim: 


Laire la, laire lan l£re. 
Laire la, 
Laire lanla! 


Er verbindet sich, der Melodie entsprechend, stets mit 
einer Dreizeile, die zwei mit einander reimende männliche 
und einen mit dem ersten Refrainverse gereimten weib- 
lichen Achtsilbner enthält. Ein Noel des burgundischen 
Patoisdichters La Monnoye (Gui de Barözai) aus dem An- 
fange des 18. Jahrhunderts beginnt: 


Veci l’Aivan, chanton Noei 
Ain ce sain tam le Fi de Dei 
Sor po no d’ene Vierge Meire. 
Leire la, leire lan leire 
Leire la, 
Leire lan la’). 


Das Lied trägt die Aufschrift „Su l’ar: Leire la, leire lan 
leire“, und der Verfasser bemerkt in seinem, dem Lieder- 
buche beigegebenen Glossar dazu: „C'est un refrain bur- 
lesque, comme on en peut jeuger par le Typhon de 


') Ausgabe von 1776 (15.) Nr. 15, p. 52. Die älteste (13 Noels) 
datiert von 1700, die vollständige schon von 1720 und früher. 
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Scarron!).“ Die Melodie steht in der von Fertiault 
(1842) gemachten Ausgabe (Anhang p. 9), aber auch in 
der von Monnet, dem Direkter der Opera comique, (seit 
1752) gesammelten Anthologie (Tome I, p. 105) ?) über 
einer von Regnier des Marais (7 1713) auf den Refrain 
„laire la etc.“ gereimten Chanson, die über Herrendienst 
und Fürstengunst philosophiert. Melodie und Kehrreim 
aber waren schon vor der Mitte des 17. Jahrhunderts po- 
pulär, und ibre Entstehung reicht gewiss weiter zurück. 
Moreau, Choix de Mazarinades, I, 424, zitiert aus 
einer Burleske „Sur la Conference de Ruel en mars, vers 
burlesques du sieur S(carron?)“ die Verse: 


Nous ne nous occupons qu’& faire 
Au lieu de sieges, de combats 
Des chansons sur lere lan lere°), 


die sicb auf den Prinzen von Conde und seine Unter- 
nehmungen gegen Paris (1649) beziehen. Die politische 
Chanson des 18. Jahrhunderts bediente sich sehr oft des 
beliebten Timbres und seines Kehrreimes; die Sammlung 
Maurepas*) enthält derartige Lieder aus den Jahren 1724, 
1732, 1734, 1771 ete. In den Singspielen der Foiretheater 
hatte das Laire-lan-laire einen festen Platz unter den 
Melodieen, die immer von neuem parodiert wurden?). 
Ueberall wurde, selbst wenn der Dialog die Verse auf 
verschiedene Personen verteilte, die alte Koupletform bei- 


1) 1644. 

2) Die Anzeige des Buches s. bei Grimm, Correspondance etc. 
(Mars 1765) VI. 239. 

®) cf. auch Nisard, D. ch. pop. I, 353. 

*) p. p. Raunie, Tome V, p. 16; VI, 1; VI, 75; VIII, 231. 

°) Th. de la Foire, Tome I, 129 (Arlequin, rei de Serendib, 
von Lesage 1713; Drack, Th. de la Foire, p. 226, 250, 292. Baron 
Melch. Grimm spricht in seiner Korrespondenz öfter von diesem 
Refrain und den dazu gehörigen Chansons; Tome II, p. 11 (Novbr. 
1750); IV, 30 (Aout 1758). 
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behalten. In der euphemistischen Refrainsprache dieser 
Komödien diente das laire la, laire lan etc. dazu, um 
Zweifel oder Spott auszudrücken; wo es auftritt, begleiten 
es oft charakteristische Spielanweisungen, wie „se mo- 
quant*“ — „raillant* — „secouant la tete“ ete. Lanlaire 
wurde zur Bezeichnung vulgärer Vaudevillemusik; so heisst 
es (Th. de la Foire IV, 399): Prodiguez-lui vos Lanlaire!?). 
Der burleske Sprachgebrauch hat das Wort dann auch per- 
sonifiziert und zu einem Schimpfnamen und zu beleidigen- 
den Redewendungen verwertet, die sich die Chansonniers 
nicht haben entgehen lassen. Lanlaire ist ein Mensch 
ohne Willen und Beständigkeit, der es zu nichts bringt, 
ein Windbeutel. Gust. Nadaud hat seine Lebensgeschichte 
in einer Chanson mit dem entsprechenden Refrain illustriert: 
Avez-vous connu Lanlaire 
Dont nous pleurons le trepas? 
De pareils, on n’en voit guere: 
De pareils, on n’en voit pas 
Lanlaire lanla. 
A peine etait-il ou monde, 
Qu’au lieu de geindre et crier, 
I s’en allait & la ronde 
Chanter dans tout le quartier: 
Vate faire 
Lanlaire! 
A ce point qu’on l’appela 
Lanlaire, 
Lanla, 
Vate faire lanlaire, 
Va te faire lanla! 
und so fort in weiteren 5 Strophen ?). Va te faire lanlaire 
bedeutet so viel wie „Scher’ dich zum Teufel“, envoyer 
faire lanlaire: hinauswerfen, zum Teufel schicken ?). 


') Nach dem Wörterbuch der Akademie schreibt man im Pl. jetzt 
lanlaires. i 

?) Chansons de G. Nadaud, p. 343 ff. 

?) Jaubert, Gloss, du centre dela France; Villatte, Parisismen. 


Desaugiers benutzte die Redensart zu einem Wort- 
spiel in einem Kouplet seines „Cadet buteux au Vampire“ 
(Acte deuxieme, p. 368): 

Impatiente d’un air si lent 

Et tout päle de col£ere, 
Traitant I’musicien d’insolent, 
L’bourgeois atrabilaire, 
Sans plus d’respect pour le talent, 
Envoi’ faire 
Lanlaire 
L’air lent, 
Faire 
L’air lent 
Lanlaire!'). 

Das Volkslied, das über einen grossen Reichtum ähn- 
lich lautender Refrains verfügt, pflegt, wie es auch in der 
Melodie des genannten Vaudevilles geschieht, die Silbe 
laire durch lang gedehnte Töne auszuzeichnen und ihr ein 
rhythmisches Uebergewicht zu geben (Guillon, 239, 305; 
Champfleury-Weckerlin, p. 190 £.). 

Ebenso alt und verbreitet als Träger beliebter Kouplet- 
melodieen sind besonders noch zwei andere Trällerrefrains: 
Landerirette.... Landeriri und Lon lan la deri- 
rette.... lon lan la deriri. Sie verbinden sich meist 
mit drei männlichen Achtsilbnern, deren zwei erste mit 
einander reimen, während der dritte, ven dem Kehrreim 
umschlossen, mit dessen zweiter Hälfte reimt. Diese Form 
zeigen wenigstens viele politische Chansons des 18. Jahr- 
hunderts und alle Kouplets der Foire-Komödien, die als 
Parodieen des „Air: Landeriri“ und des „Air: Lon lon la, 
derirette“ auftreten. Es giebt ihrer eine grosse Menge. 
Die Landeriri-Kouplets beginnen im Chansonnier Maurepas 
mit dem Jahre 1717 und pflanzen sich in immer neuen 
Auflagen durch die nächsten Jahrzehnte fort. (Raunie, 


') Chans. et po&s. de Des. Ed. elzevir. p. 368, 


II, 257— 260, III, 16, 82, IV, 9.) Als Beispiel sei hier 
nur eines angeführt: 
Monseigneur, vous trouverez bon 
Qu’on vous &crive sur le ton 
D’landerirette 
Tout ce qui se passe & Paris, 
Landeriri! 


Als Timbre mit dem Kehrreime findet man es u. a. 
auch in Lesage’s Opera comique „La ceinture de Venus“ 
(1715 zum erstenmale auf der Foire St. Germain aufge- 
führt), Acte I, 6, (Drack, Th. de la Foire, p. 249, auch 
p. 252) in „Arlequin traitant“ von Dorneval (Drack, p. 321) 
und in zahlreichen anderen früheren und späteren Stücken. 
Die Koupletform ist aber weit älter, als alle diese Lieder. 
Aus dem Jahre 1643 giebt es z. B. lateinische Kouplets 
derselben Art, die dem Prinzen von Gonde und einem 
seiner Freunde zugeschrieben werden?!). Etwa ebenso alt 
ist ein Lied von Voiture („Autre a Madame la Princesse*) 
„sur l’air des Landriry?)“; es handelt sich selbstverständ- 
lich hier bereits um eine Melodie, die allen geläufig war, 
um eine Form, die sich schon eingebürgert hatte. Vielleicht 
beruhte sie auf einem Volksgesange, der von einem ge- 
schickten Parolier etwas verändert in die Mode gebracht 
wurde. 

Sehr ähnlichen Strophenbau zeigt ein von Puymaigre 
unter den „Übants pop. de la vallee d’Ossau?)“ mitge- 
teiltes Lied: 

3%) Louandre, Chef d’oeuvres des conteurs francais, Tome II 
(Bussy-Robutin), p. 124: 
Carus amicus Mussaeus 
Ah! Deus bone! quod tempus, 
Landerirette! 
Imbre sumus perituri 
Landeriri ete. 


?”) Ausg. von 1677, Tome II, p. 55. 
®) Folklore p. I. comte d. Puym. p. 91. 


Pres las tours de Marmanude 
Y a u gentiou guerrier, 
Landeridette, 
Lou charmant, Dunois 
Landeride! 


Aus den ziemlich unordentlichen Versen — sie variieren 
von 5—7 Silben, erreichen also nie die Länge der Acht- 
silbner des Landeriri-Vaudevilles — lässt sich ohne Kennt- 
nis der dazu gehörigen Melodie nicht ersehen, ob ein 
Zusammenhang irgend welcher Art zwischen ihnen denkbar 
ist. Das Volkslied stammt, wenn es so alt ist, wie das Er- 
eignis, auf das es anspielt, aus der Mitte des 15. Jahr- 
hunderts. 

Von modernen Lyrikern hat Banville im Anschluss 
an Voiture die alte Form wieder versucht und eine „Chan- 
son sur l’air des Landriry“ unter seine „Odes funambu- 
lesques“ gemischt (p. 150 ff.): 

Voicy l’automne revenu 
Nos anges, sur un air connu 
Landrirette. 


Arrivent toutes a Paris 
Landriry! etc. 


Die Unterdrückung eines tonlosen e ist in der Praxis der 
Paroliers etwas so Gewöhnliches, dass sie hier (landje]- 
rirette — land[e]riry) kaum als Abweichung empfunden 
wird. DBanville sieht, wie seine Anmerkung zeigt, die 
Hauptsache bei dieser Nachahmung im Reime: „lei le fin 
du fin et la supr&me habilite, c'est d’imiter la negligence 
et le sans-facon de la rime populaire, de faire rimer les 
mots termines par un S avec ceux termines par un t, et 
d’eviter, au lieu de la rechercher, la conformite de la con- 
sonne d’appui“* (Commentaire zu den Odes fun., p. 221). 

Alfred de Musset hat für seine Chanson „Mimi 
Pinson !)“ den Kehrreim „Landerirette“* nur aufgegriffen, 


t) Oeuvres, p. 642. 
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um mit gewohnter Selbständigkeit ein neues, zierliches 
Strophengerüst um ihn aufzubauen. 
Timbre und Kehrreim (des 
Lon lan la, derirette 
Lon lan la deriri 
waren in der satirischen Chanson des 18. Jahrhunderts, im 
politischen Liede (cf. Raunie Il, 244— 256) wie auf der 
Bühne gleichfalls sehr beliebt (Drack, 240, 252 etc.), in 
der „Comedie italienne“ wie in der „Opera comique“. Als 
Exempel diene das Schlusskouplet aus „Arlequin roi de 
Serendib“ von Lesage: 
Oui, mais avec tous nos bijoux 
Emportons l’idole avec nous. 
Lon lan la, derirette; 
Car POpera finit ainsi, 
Lon lan la deriri! 

Man begegnet denselben Silben in zahllosen anderen 
Gruppierungen als Kehrreimen, die dann auch bestimmten 
Melodieen den Namen gaben, aber nicht immer in die neu 
erfundenen Texte hinübergenommen wurden. So benutzte 
Beranger die Melodie „Eh! lon lan la, landerirette“, 
aber nur einen Teil des Kehrreimes in seiner Chanson 
„L’'homme range“ (Oeuvres p. 85): 

Maint vieux parent me repete 
Que je mange ce que j’ai; 


Je veux & cette sornette 


1) La Cle du Caveau enthält zwei verwandte, aber doch 
mehrfach von einander abweichende Melodien „Landerirette“: Nr. 
463 und 1118. Nr. 57 im Melodienbuch zu Beranger stimmt mit 
Nr. 463 (Cle du Cav.) überein und ist dort identisch erklärt mit 
dem Timbre „C’est un lanla landerirette*, dem Böranger in den 
Liedern: „Les billets d’enterrements* (p. 92), „Adieu & mes amis“ 
(p. 164), „Le vieux menetrier* (p. 119), aber andere Strophen und 
neue Refrains angepasst hat; es sind dort zwei Verse vor dem Refrain 
eingeschoben. 


Repondre en homme range: 
j Quand on a rien 
Refrain Landerirette 
On ne saurait manger son bien. 


‚ Melodie und Strophenschema sind wohl dieselben wie 
in einer langen Reihe von Kouplets aus dem Jahre 1716, 
die bei Raunie Tome II, 106 ff. -— wie es oft geschieht — 
ohne Angabe der Melodie und mit unvollständigem Refrain 
aufgeführt sind, und die alle die Form haben: 

Döane trop inhumaine 
Voulut punir Acteon 
Pour avoir, dans la fontaine, 
Vu trop pres, ce dit-on 
Son beau lanla. 
[Landerirette 
Son beau lanla, landeriri.] 

Lanla- und landerirette-Kehrzeilen und Melodieen gab 
es im 17. und 18. Jahrhundert jedesfalls noch viele, und 
es ist schwer zu sagen, welche von ihnen in den Versen 
gemeint sein könnte, dieScarronin seinen „Virgile travesti“ 
(Liv. III, p. 282) gesetzt hat: 

Une hymne par mon pere faite 
Sur le chant de landerirette 
Fut chantee ä Dame Pallas. 

Lonlanla wurde zum Gattungsnamen für lustige Chan- 

sonst); Th. de la Foire IX, 152 heisst es: 
Si quelqu’un de ces Pestes-la 


Vient siffler de notre Opera 
Les Reguingue, Les Lonlanla etc. 


') Th. de la Foire IV, 326, heisst es auch im Prolog: 
Aupres de toi, Mere des Ris, 
Les Flon Flon sont ensevelis. 
Helas, helas, Foire follette, 
Qui chantais si bien un Couplet, 
C’est ton joli Landerirette 
Qui t’a fait couper le sifflet. 
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Lanla erhielt ausserdem noch anderen, zum Teil höchst 
anstössigen Sinn; es bedeutete ein ausgelassenes Frauen- 
zimmer; der obscönen Bedeutung, die sich aus dem oben 
zitierten Kouplet ergiebt, begegnet man noch in vielen 
anderen. Auch landerirette wurde zum Spitznamen für 
Mädchen von verdächtigen Sitten. Auf der Bühne der 
komischen Oper hatte „landerirette“ (bei Lesage, Dorneval, 
Fuzelier etc.) immer einen leichtfertig lustigen Klang; es 
erschallte ınit den dazu gehörigen Kouplets, sobald es galt, 
Heiterkeit oder Freude zu charakterisieren. 

Alle derartigen Refrainmotive sind ursprünglich dem 
Volksliede abgelauscht, das den Vaudevilledichtern, den 
Farceurs der alten Jahrmarktsbühnen einen unerschöpflichen 
Vorrat solcher Silben-Kombinationen und dazu passender 
Melodieen darbot. In Sammlungen alter und neuer Volks- 
lieder sind sie aus allen Provinzen zusammengetragen, und 
das Tanzlied vor allen nimmt sie für sich in Anspruch !) 

Von den zu festen Formen und Timbres gestalteten 
Kehrreimen dieser Gattung sind der Erwähnung noch wert 


ı) Haupt-Tobler, p. 1: lon lan la 
landerira landerirette etc. 
Puym. II, 19: lon lon la la derirette. 
II, 158: Et lon lan la. 
1I, 119: Ah! dansons! la la derirette, 
Ah! dansons! la la derira! 
Cle du Caveau Nr. 1103: Air d’une Ronde normande, ou 
tra-de-ri-de-ra, la, la, la, la; ebd. Table p. 195: 
Colinette au bois s’en alla 
En sautillant par-ci, par-la 
Tra la deri dera (bis) 
Un beau monsieur la rencontra 
Fris& par-ci, frise par-la 
Tra la deri, dera (bis) 
La belle, oü courez-vous comm’ca? 
Monsieur, je m’en vais dans c’petit bois 1a 
Tra deri dera la la la la etc. 
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„O gue lan la lanlere“ und „Oreguingue 6 lon lan 
la“. Der erstgenannte war als Titel einer. vielgebrauchten 
Melodie (Anthol. IV, 1765, No. 33) bekannt und ist nur 
ein Beispiel unter zahllosen anderen, in denen die Silbe 
gue, bald in dem Sinne eines einfachen Ausrufes, bald in 
der Bedeutung von gai den Mittelpunkt lustiger Träller- 
refrains bildet: | 

O gu& lon lan lire 

O gu& lon la (Ballard, Clef du Chans. II, 194) 


Et toujours gai 
Falura ma dond& (Roll. I, 259) 


O gue, lonla, lan-laire 

OÖ gue lon la (Th. de la Foire II, 75) 
Gay, gay, gay la rira dondaine 
Gay, gay, gay, la rira donde (Roll. I, 130) 

Die Reguingues waren, wie die aus dem Theätre de 
la Foire (IX, 152) zitierte Stelle zeigt, eine besondere Art 
der satirischen Chanson und, wie es scheint, alle mit der- 
selben Melodie verbunden und in die gleiche metrische 
Form gebracht. Aus Vades komischer Oper „Le Poirier“ 
(1752 auf der Foire St. Laurent zuerst gespielt) I, 9 ist z.B. 
das Kouplet: 

Serviteur & Monsieux Thomas! 
Que votre future a d’appas 
OÖ reguingue Ö Ion lanla, 
Morgue& ca serait ben dommage 
Qu’alle languissät d’avantage, 
aus den „Racoleurs“ (1756, Foire St. Germain) ein anderes, 
das auch wegen der bei Vade allerdings noch durch die 
Rücksicht auf das Strassenargot übertriebene Vernachläs- 
sigung des unbetonten e bei der Parodierung der vorge- 
schriebenen Melodie interessant ist: 
Pargue qu’est e’qui n’croirait pas ca! 
Dres qu’Monsieux l’dit faut s’en t’nir 1a, 
OÖ reguingue; ö Ion lan ]a, 


Rien qu’a ]’voir, je gag’rais qu’sa terre 
Est dans l’cul d’sac de la mis£re. 

Refrain und Melodie geben dem Kouplet stets einen 
Zug beissender Ironie, den die Tradition, der häufige Ge- 
brauch den Dichtern wie dem Publikum der Foiretheater 
so geläufig gemacht hatte, dass die Musik allein schon ge- 
nügte, um diese Wirkungen zu erzielen. Es giebt in den 
„Pieces a ecriteaux“!), in den merkwürdigen Singspielen, 
die dem Schauspieler die Pantomime, dem Publikum den 
Gesang zuteilten, den es von langen, von der Bühnendecke 
herabgelassenen Zetteln ablas, eine Menge Reguingues, die 
nur Melodie und Bau ohne den charakterischen Refrain 
zeigen; Lesage hat sehr viele solcher Kouplets verfasst 
(Drack, 248, 338, 281, 292, 338, 345) 2), ebenso Dorneval u. a. 
Eben der Umstand, dass fast alle der oft parodierten Vaude- 
villemelodieen einen bestimmten traditionellen Charakter 
hatten, trug zu dem Erfolge und Verständnis der frühesten, 
im allgemeinen so kunst- und reizlosen „komischen Opern“ 
das meiste bei. Als in dem weiteren Entwickelungsstadium 
der Opera comique die alten Vaudevilletimbres den neuen, 
für jedes Stück besonders komponierten Melodieen weichen 
mussten (seit der Mitte des 18. Jahrhunderts) verschwanden 
allmählich auch viele der alten Refrains. 


Man begegnet dem Kehrreime OÖ reguingue o lon lan 
la auch in den Liederbüchern, so u.a. in einer Chanson 
des „Nouv. rec. d. Chans. chois.* 1735 (Chez Jean Neaulme) 
Tome I, p. 103. Verwandte Refrains zeigen auch Volks- 


') Das bekannte Auskunftsmittel der Foires im Konkurrenz- 
kampfe gegen die Comedie francaise. Natürlich mischten sich ge- 
übte und bestellte Sänger unter die Zuschaner, um das schwierige 
Dessein durchzuführen. 


?) Ein Reguingue aus dem Jahre 1717 s. bei Nisard, D. chans. 
pop. I, 375. 
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lieder, satirische Schwänke, die als Ronden gesungen werden. 
Roll.. Ch. pop. 1, 62 beginnt ein Tanzlied aus Boulonnais: 

Ma tante Drine a marie ch’fille 

Courte et groche et mal habile 

Aveuc un jone provincot, 

Riguinguette 

Aveuc un jone provincot, 

Riguinguette, riguingo. etc. 

Es ist in vielen Varianten und mit ganz verschiedenen 
Kehrreimen verbunden auch in anderen Gegenden zu be- 
legen (Puym., Pays messin Il, 67; Guillon, Ch. de l’Ain 621); 
im deutsch-französischen Grenzgebiete singt man: 

Mon voisin a marie sa fille 

Grosse, grasse et sans maladie, 
Riguingo, riguinguette, 

Avec un marchand d’fagots, 
Riguinguette, riguingo. 

Es ist unmöglich, zu bestimmen, ob in diesen Refrains 
ein willkürlich erfundenes und variiertes Silbenspiel oder 
ein wirkliches Wort zugrunde liegt, das auf der Wanderung 
durch verschiedene Zeiten, Giegenden und Dialekte seine 
ursprüngliche Bedeutung und Forın, namentlich auch unter 
der Wirkung karrikierender Gesangslaune eingebüsst hat. 
Ein altes, in Nord- und Südfrankreich bekanntes Volkslied 
hatte den Kehrreim: 

Que ne vous requinquez-vous, vieille, 
Que ne vous requinquez-vous done! 


Als Clement Marot (1539) seine ersten 30 Psalmen 
bei Hofe verbreitete, sang man sie nach beliebten Tanz- 
und Vaudevillemelodieen, unter denen Franz I. für seinen 
Lieblingspsalm eben dieses Lied auswählte!). Unter den 
Chansons, die Gaultier Garguille (1574—1633), der be- 
rühmte Farceur von der Porte Saint-Jacques, in seinem 


ı) Douen, Cl&m. Marot et le psaultier huguenot I, 709. 
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Repertoire herumführte, befanden sich ebenfalls satirische 
Kouplets auf ein altes Weib, das durch junge Tracht, durch 
Verlangen nach Putz und Liebe ihre Jahre verleugnet: 


Je demanday a la vieille 
Quel chapperon elle vouloit. 
La vieille m’a respondu: 
D’un beau velours, s’il y en avoit. 
Vous en aurez donc. 
Requinquez-vous, vieille, 
Requinquez-vous donc. 
Que ne vous requinquez-vous vieille, 
Que ne vous requinquez-vous donc'). 
etc. 


Auch im Tolosanischen hat sich dasselbe Lied gefunden, 
dessen Refrain dann als sprichwörtliche Phrase gegen alte 
Leute angewendet zu werden pflegte: 

Requinque te vieillo, requinque te donc 

Et per que non te requinques vieille, 

Et per que nou te requinques donc. 
Es wird heute noch in verschiedenen Gegenden gesungen ?). 
Die zuvor erwähnten Volksliederkehrreime (Reguinguette etc.) 
gehören dort freilich zu einem anderen Thema „Le mariage 
ridicule“, der komischen Bettelhochzeit, aber auch nur als 
lose angehängte, mit anderen Versen vertauschte Lehn- 
refrains. Ein Volkslied aber giebt es, das im Motiv und 


1) Chansons de G. Garguille, p. p. Ed. Fournier, Nr. 14, 
p- 31 ff. — Ueber requinquer — putzen, schmücken cf. Littre; über 
das Lied Franz I. cf. Castil-Blaze, Moliere musicien, I, 127. 


2, cf. Fournier, l.c. p. 33, Anm., der auf ein Couplet in dem 
Romane „Jonas dans la baleine* von Mary Lafon (p. 11) verweist. 
Die von Fournier als Abkömmling des alten Volksliedes bezeichnete 
„Ronde de la vieille* („A Paris y a-t-une danse* Blade, 81 u. a.) 
mit dem Refrain 

Oh! la dröle, la dröle de vieille! 
Croit-elle &tre a son printemps 
bewegt sich in Form und Auffassung auf ganz anderen Bahnen. 


u I ge 


auch in den Strophenanfängen an die Chanson Garguille’s 
anknüpft; es stammt aus Berry und beginnt: 


J’ai demande-z-a la vieille 
S’elle aimait bien le bon pain: 
Par ma foi, mon fils, dit-elle 
Pour du ch’ti ne m’en faut point, 
Mais d’la miche au grand beugnet, 
He! he! he! aie mon äne 
Mais d’la miche au grand beugnet 
Me faut z’un mari pour moi. 
(Champfleury-Wek. p. 54.) 


Die mittlere Refrainzeile steht mit dem Liedinhalte in 
keinem Zusammenhange, aber sie lässt sich aus dem Um- 
stande erklären, dass die Melodie „Que ne vous requinquez- 
vous vieille* bei den volkstümlichen Narren- und Esels- 
festen für das Magnificat verwendet wurde, auch wohl mit 
ihrem Texte bei der Feier zur Geltung kam, der dann 
wieder von den Kehrreimen der eigentlichen Eselslieder 
beeinflusst wurde. Gewiss ist also, dass das vielgewanderte 
Lied seinen alten Refrain verloren oder vertauscht hat, 
möglich, dass dieser sich, verstümmelt, in andere Lieder 
rettete. Der Faden aber, der die Reguingues der komischen 
Oper mit dem Altweiberliede Garguilles verknüpft, ist ab- 
gerissen oder eine Täuschung, die sich indes unter dem 
Eindrucke des Gleichklanges so auffälliger Wortbildungen 
und bei dem Mangel jeder anderen Erklärung immer wieder 
aufdrängt. 

Eine besondere Gruppe von Kehrreimen bilden die 
Jodler, jauchzende, meist auf grosse Entfernungen be- 
rechnete Rufe, in deren verschiedenen sprachlichen Formeln 
die Vokale wegen ihrer grösseren Schallkraft weit mehr 
verwendet werden, als in den gewöhnlichen Trällerrefrains, 
und die auch musikalisch durch auffallende Intervalle oder 
lange Melismen charakterisiert zu werden pflegen. Sie sind 
uralt und gehören zu den elementaren Aeusserungen des 
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musikalischen und poetischen Kunsttriebes. Wald und Heide 
sind ihre eigentliche Heimat, der Volksmund hat sie ge- 
schaffen; aber die höfische Dichtung der Trouveres und 
auch das spätere Kunstlied haben sie zuweilen nachgeahmt. 

In den Refrains der altfranzösischen Pastourellen sind 
diese kunstlosen Vokalisen keine Seltenheit. Von nam- 
haften Dichtern gebrauchten sie Jehans de Braine: Ae! 
(Rom. a. Past., Bartsch Ill, 1) und Lambert li Avules (R. 
P. 1II, 13: Ae!), die mit diesen zwei Lauten den ganzen 
Kehrreim bestreiten, Ernous li Vielle (R. P. III, 6: Aeo! 
II, 7), Jehans Erars (R. P. III, 20: eo eo ae ae! 00 etec. 
dorenlot!), Jehans Bordeaus (R. P. Hl, 39, III, 40) 1). Der 
Kehrreim | 

cele disoit ‘0! ae o! 
et Robins disoit ‘dorenlot’! (III, 39) 

deutet, in der letzten Strophe der Situation gemäss ver- 
ändert, sehr geschickt das Hin- und Herrufen zwischen der 
Pastourelle auf der Wiese und dem Schäfer im Walde an, 
das den Verlauf des galanten Abenteuers begleitet. Ein 
jJüngeres Volkslied aus Poitou (Buj. H, 299) hat einen 
Refrain, der aus einer ähnlichen Situation entstanden scheint; 
es ist ein Hirtenlied, das im Kehrreime ausser den Namen 
der Ochsen den gegenseitigen Zuruf des Schäfers und seines 
Mädchens enthält, freilich nicht in der kunstvollen poetischen 
Verknüpfung mit dem Inhalte der Strophen wie in der 


alten Pastourelle: 
Arondä, Virondä, 
Charbonn?, Marechaö, 
Motet et Roget, 
Mortagne et Cholet, 
Ho! ho! ho! ho! ho! mon mignon! 
He! he! he! he! he! he! mon valet!?) 


!) Das Einsetzen von Namen anwesender Personen bei Impro- 
visationen im Liede ist etwas sehr Gewöhnliches im deutschen Volks- 
liede; ef. Reifferscheid, Westfäl. Volksl. p. 94 ff., 188 ff. 
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Durch eine charakteristische Tonfigur hebt sich der 
einfache Kehrreim in dem Liede Buj. II, 296: 


Beer 


He 5.4 % ho! 


von der übrigen Melodie ab. Zu demselben Genre gehören 
Volksliederrefrains wie Buj. II, 293: 
Hehohoho... 
He ho! 
Champfl.-Wek. p. 45: 
Eho! Eho! Eho ete. 


Die Modulationen und improvisierten Fiorituren, mit 
denen das Poiteviner Landvolk die Melodie gern abschliesst, 
bilden den Keim und Kern ihrer Refrainvokalisen und be- 
sitzen ihr Urbild in den sog. Huchages und Pibolages, 
den melodisch verschnörkelten Rufen, mit denen der Schäfer- 
hund ermuntert, das Vieh, das sich von der Herde ent- 
fernt hat, herangeholt wird (Buj., Introd. I, 15). Aufgrossen 
Weideplätzen ersetzt die Huchage die Signale des Hütehorns 
(huchet). Töne und Tonfiguren beider ähneln sich. Die 
Pibolage hat ihren Namen von der Poiteviner Musette, der 
Pibole, deren lebhaften, elementaren Klang sie nachzuahmen 
versucht; nachı der Versicherung der Liedersamnmler ist die 
genaue sprachliche oder musikalische Aufzeichnung dieser 
Naturlaute eine Unmöglichkeit; sie sind „insaisissables 
comme les cris et le rire“. Nach und nach aber sind dureh 
Textimprovisationen aus den Klangsilben und Rufworten 
Scherz- und Spottlieder herausgewachsen. 


I) cf. auch Nr. 383 der Bodleiana (Herrig’s Arch. Bd. 99): 
Huva heuvieu etc. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 3 
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Der wahrscheinlich einem Volksliede entlehnte Refrain 
einer altfranzösischen Pastourelle von Philippe de Nanteuil 
(Tarbe, Ch. d. Champagne, p. 98) hat vielleicht zu dieser 
Gattung von Schäfergesängen gehört: 


I 


Quant mi compaignon huant 
Vindrent apres moi huchant 
, Par lor estoutie: 
— „He! Huwe! — & blanc tabar! 
Vos ne l’enmenrez mie!“ 

Zu den Refrainjauchzern, die sich dem Klange der 
Hirteninstrumente zu nähern suchen, zählt auch der alt- 
französische Pastourellenkehrreim dorelot oder dorenlot‘). 
Das Jagdbuch eines poitevinischen Edelmannes Jacques 
de Fouilloux?) (1. Ausg. 1561) bringt als Beilage zu den 
poetischen Jugenderinnerungen des Verfassers auch die ge- 
naue Notierung der Rufe, mit denen die Hütemädchen die 
Schafe zum Antrieb sammelten; einer von ihnen Jautet: 


zen eg i 
Auer 


Et o! lou valet o lou valıt lou valet derelo! 


— 


Jacques de Fouilloux giebt dazu die Erläuterung: 
Car la costume est, ainsi en Gastines, 
Quand vont aux champs de hucher leurs voisines, 
Par mesme chant que mets cy en musique 
Rendant ioyeux tout cur melancolique. (p. 75.) 


) R. P. III, 47: J’ai ameit et amerai 
He! dorelot! etc. 
111, 39 f.: Die Vorstellung von der Herkunft des Pastourellenrefrains aus 
den Huchements ist auch sonst im afr. Liede lebendig: (R.P.II, 39): 
Et elle me huche: 
(Refrain) „Musairs tu me truffes 
kiers aillors ta truffe. 
2) La Venerie de Jacques de Fouilloux etc. Neudruck, Niort 
1888. p. 76. Champfleury-Weck. citieren das Buch bereits (p. 109) und 
drucken einen anderen, weniger interessanten Ruf ab. 
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Man hat hier eine nur etwas farblosere Artikulation des 
altfranzösischen dorelot vor sich. Verbunden mit der Silbe 
tan(t). die ihrer euphonischen Vorzüge wegen auch mit 
anderen onomatopoetischen Lauten zu Kehrreimen kom- 
biniert zu werden pflegt '), erscheint dieses derelo in dem 
Refrain eines pastourellenartigen Volksliedes des 15. Jahr- 
hunderts ?) als: 
Tanderelo! (Var. Tanderello) 
und noch in derselben Gestalt in einem jüngeren Volks- 
liede als Kehrreim: 
Tanderelo, 
Dieu vous adjust, bergere! 
(Roll., Ch. pop. II, 21.) 
Haupt-Tobler, p. 53 steht wieder der Refrain 


et au chant derelo, 


den Bartsch in seiner Übersetzung ?) allerdings fort- 
gelassen hat. Dore(n)lot ist dann auch zum Substantiv 
geworden, wie fast alle vielgebrauchten Refrainkomposi- 
tionen und hat dabei dieselbe Begriffsentwickelung erlebt 
wie sie: Es bezeichnet den Refrain, den Takt der Tanzen- 
den, das Schäfertanzlied überhaupt, in persönlichem Sinne 
ein liebenswürdiges Frauenzimmer, Liebling. Liebchen. 
Diese Erklärung ergiebt sich im Hinblick auf die zahl- 
reichen analogen Fälle ungezwungener als der von Diez, 
Scheler u. a. doch etwas gewaltsam konstruierte Zusammen- 
hang des Substantives dorelot und der Liebesinterjektionen 
der altfranzösischen Volkslyrik o dorlotin, o dorenlot, 
dorenleu, validoriax (!) mit dem ags. deorling, dem 
bret. dorlöi oder gar dem frz. dorer (Frisch, Frz.-deutsch. 
Wtbeh.). Das Instrument, dessen Ton in allen diesen 


) S.u. „Die sprachl. Elemente d. onomat. Refr.“ im Nachtrag. 
?) G. Paris, Ch. du XV. siecle, p. 32. 
°) Bartsch, Altfr. Volkslieder p. 129. 
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Rufen anklingt, ist wahrscheinlich eine Abart der Corne- 
muse, die Lupinelle. deren Musik am deutlichsten und 
einfachsten in dem Refrain 

do do do do do do do do do do 

do do do do do do do do do dodelle. 

(R. P. III. 22.) 
imitiert ist!). Im 16. Jahrhundert noch heisst es in einer 
Novelle des Jacques Yver (Le Printemps d Yver, Troi- 
sieme journee, p. 573, p. p. Jacob le Bibliophile, Vieux 
conteurs francais): Les paysans villageois, lesquels ... 
faisant retentir l’air d’une melodie de flütes, cornemuses 
et flageols, ou le derelou ne manquoit pas“. Danach 
wäre das „derelou“ wohl ein auf dem Instrumente oder 
mit der Stimme hervorgebrachter musikalischer Schnörkel 
oder auch der Name des Instrumentes selbst gewesen 
(cf. auch die Anmerkung von Lacroix, l. e.: Onomatopee 
imitant le son des instruments & vent, etc.). Validoriax 
ist eine ebenso instrumental gefärbte altertümliche Spiel- 
art des in zahllosen Variationen in alten und neuen Volks- 
liederrefrains vertretenen Falira, das in einem Liede des 
Guillaume li Viniers (R. P. II, 30) noch in ziemlich un- 
verfälschter Vokalisation als Kehrreim vorliegt: 


(mais vos orrois ja 
que Guios i vint qui turuluruta:) 
Valura valura valuraine valuru va! 


Falira la la (Bujeaud II, 163), faleri deri dira la la faleri 
deri dera (das deutsche faldri, faldra, falatrı u. s. w.) 
falura, falurette etc. sind moderne Formen desselben 
Motivs. Übrigens ist auch das altfranzösische dorelot 


!) ef. auch Gröber, Die altfranzösischen Romanzen und Pastou- 
rellen, p. 19. 


2) Aehnliche Klangkombinationen finden sich im Mhd., bei 
Heinrich von Stretelingen, M. S. I, 1i0f., in dem Refrain: 
deilidurei falediranurei lidundei faladaritturei. 
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ins deutsche Lied gedrungen; in der Bedeutung eines 
lustigen Gesanges kommt es in einem von J. Grimm 
(Haupt, Zschr. f. d. Alt. 1, p. 29, 30) veröffentlichten Lied- 
fragmente vor: 


Diz ist vrowen triben lebin 

Men muz ir beidenthalben gebin 

Schiere sie ab’swinget 

Da ieure stet unde singet 

Der is beworren in einer nolte] 

Der quit alliz dorilote!) 

Ey we, willekommen lieb’b.... 

Herre gut vergeltiz v. 

(2. Hälfte des 13. Jhrhdts.) 
An das französische tanderelo klingt das von Fischart 

(Gargantua, Ausg. 1594, 194a) zur Nachahmung von Vogel- 
stimmen gebrauchte danterlo, dunderlo an. 


In den malerischen Tonrefrains der altfranzösischen 
Schäferpoesie und der Volkslieder mischt sich das Jauchzen 
der menschlichen Stimme mit Vogelsang und Schalmeien- 
klang zu einem bunten Konzert, in dem die einzelnen 
Stimmen nicht mehr zu erkennen sind. Es ist unmöglich, 
die reinen Trällerlaute stets von den Silben zu trennen, 
die den Klang bestimmter Instrumente nachzuahmen 
suchen; in naivem und launigem, sehr bald sinnlosem und 
unverstandenem Spiele sind sie durch einander geworfen’ 
und ihres eigentlichen Charakters entkleidet worden. Aber 
einen reinen echten Jodler hat der anonyme Dichter eines 
altfranzösischen Liedchens (R. P. II. 52) in seinem Kehr- 
reime angebracht: 

„odeli-odeli odelio! 

Dieus! amors m’ont navrei a mort.“ 
Seine lautliche Verwandtschaft mit den Jodelrefrains deut- 
scher Volkslieder: judoli duli alihu (Erk-Böhme, Lieder- 


') ef. Lexer, Mhd. Witbch. 
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hort II, 437) — lideli (Kretzschmar, Volkslieder) u. s. w. 
ist hier so offenkundig wie bei vielen anderen Naturlauten. 
Das jüngere französische Volkslied hat sie vielfach noch 
anders gestaltet: (Puym. 1,154) Tra y dera; tralala lala- 
hitra (Roll. II, 73). Lo hi tra la la (Beaurep. 46; titi, 
titi tilaiti (Roll. 1, 194), entartet und undeutlich in dem 
Wortspiele (Buj. I, 312): 
Sur la lande 


Landelidela 
Sur la lande & pleurer. 


Wie in der Bretagne eine besondere Art von Hirten- 
liedern, das „Hollalaika“, an den Ruf „Hollalaika, Holla- 
laika etc.“ angeknüpft, gesungen wird, hat Villemarque 
(Barzaz-Breiz, p. 443) geschildert. 

Jacques de Fouilloux hat noch einen anderen auf- 
fallend dumpf tönenden, in den Tanzliedern des Volkes 
aber sehr häufig im Refrain als lustiger Jauchzer verwen- 
deten Hirtenruf notiert (l. c. p. 76—77): 


Ou ou ou ou...oup! 


In allerlei Variationen findet er sich bei Bu). I, 90: Houpe 
la la!; I, 141: La hip la hrioup!; I, 244: Houpe la la 
la, Houpe la!; in einem alten Liede der Haleurs, der 
Schiffstreidler in den französischen Küstenländern: La ou 
la ou li ou la tchalez!), in bretonischen Gesängen: 
Jou iou iou! (Villem. p. 62: Merlin devin). Er hat auch 
längst seine ursprüngliche Lokalfarbe eingebüsst und ist 
zum allgemeinen Freudenrufe oder allein vhythmenbildeu- 
den Silbenspiele verblasst; so auch in einem Brettschneider- 
liede (Melusine, I, 505 f.) mit dem Refrain: 


Ni ouli, ni oula 
Ridou ti la, loii la! 


!) Tiersot, Hist. d. 1. ch. pop. p. 162 mit der Melodie; ef. Riche- 
pin, La Mer. 
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Im Refrain eines Volksliedes der Franche-Comte (Champfl.- 
Weck. 86, Puym. I, 108, L. de Liney, Ch. hist. II, p. VII), 
den schon die Melodie zum Jodler stempelt, erscheint er 
in einem sonderbaren Reimspiel: 
N 
| EI S-eef=P=} 
Pb get z 
Tout dous, ct ioul 
Das moderne volkstümliche Kunstlied bediente sich: 
dieser Refrainmotive zuweilen, um Stimmung und Eindruck 
besonderer ländlicher Milieus zu verstärken. So in „La 
Fiancee d’Appenzell* (Dum. et Seg., Ch. nat. I, 7): 
| La ou, la ou, la la 
Mon village (Ch. nat. II, 78): 
Et lon lan la lou li ou, 
Mon village avant tout! 


Chagrin d’Amour (Ch. nat. IT, 100): La a la, la a la! etc. 
Auch unter Ballard’s „Brunettes“ (1704) befindet sich eine 
den Tanzliedern des Volkes nachgebildete Chanson, in 
welcher der im älteren Vaudeville und noch auf den Foire- 
bühnen!) vielgebrauchte Kehrreim O lire, olire... olire 
o la mit einer jodlerartigen -_— ausgestattet ist: 


Ah! mon beau laboureur Eee Eree E 
Beau laboureur de vigne 
O lire, o lire 


Beau laboureur de vigne, = 


Ö lire, ola! 


Den zwanglos kombinierten Jubellauten des Volkes 
lassen sich die gleichfalls im Refrain gebrauchten Solmi- 


!) Th. de la Foire III, 182, IX, 487 ete. — Ballard, Brunettes 
ou airs tendres, Roll., Ch. pop. 1, 218 f. 
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sationssilben anreihen, die meist auch nur musikalische 
Bedeutung, zuweilen einen symbolischen Sinn haben. Ob- 
gleich aus der Sphäre scholastisch-pedantischer Kunstübung 
stammend, haben die Aretinischen Notennamen zeitweise 
einen überraschenden Grad von Volkstümlichkeit erreicht. 
Die Musikgeschichte weiss von zahlreichen Beispielen 
ernster und heiterer Symbolisierung dieser Silben im Liede, 
im Bonmot, im Rebus, in der Grabschrift, in der Predigt, 
auf Münzen u. s. w.; Italien, Frankreich, Deutschland, Eng- 
land, die Niederlande haben ihren Anteil daran. Eine 
umfassende Zusammenstellung dieser durchaus nicht aus- 
schliesslich auf gelehrte Kreise beschränkten Spielereien 
würde wohl den Beweis bringen, dass die Elemente des 
umständlichen und heute selbst dem Fachmänne beschwer- 
lichen Systems einst in den musiktreibenden Ländern auch 
in dem allgemeinen musikalischen Bewusstsein fest wurzel- 
ten und weiten Kreisen verständlich waren. Was darüber 
von Ambros (Gesch. d. Musik, II, 187, Anm.), Castil- 
Blaze (Moliere musicien, II, 112, 114 u. s. w.), Kastner 
(Paremiologie musicale, 97f.), Migne (Dict. d. plainchant), 
M. Seiffert!) und B. Ziehn?) (Allg. deutsche Mus.-Ztg., 
1895, Nr. 1 u. 15) an Belägen und Deutungen beigebracht 
worden ist, braucht hier nicht wiederholt zu werden; nur 
einiges neue, speziell aus der französischen Litteratur und 
der Liederdichtung soll ausser den Refrains erwähnt werden. 
So ist Rabelais?) unter den bekannteren Erzählern des 
16. Jahrhunderts nicht der einzige geblieben, der die Solmi- 
sationssilben zu spasshaften Redewendungen gebraucht hat. 
In der zweiten seiner „Contes et joyeux devis“ versucht auch 
Bonaventure des Periers (p. p. Jacob, Les vieux con- 
teurs francais, p. 186) einen solchen Solfeggienscherz: 
1) Hexachordkomik, 1. c. p. 10. 


?, D. Hexachord bei Albertinus u. Moscherosch, ]. c. p. 209. 
3) Liv. II, Ch. XXI (p. 477); IV, Ch. XIX (p. 1 u. 2). 


A 


Caillette, des Königs Hofnarr, ist von boshaften Pagen mit 
einem Ohre an einen Pfosten genagelt worden und ant- 
wortet auf die erstaunte Frage eines vorüberkommenden 
Kavaliers mit den Worten: „Que voulez-vous? Un sot l’a 
mis lä, un sot la l’a mis!“ (= sol. la, mi, la; sol, la, 
la, mi). 

Die Hauptrolle spielt aber 'naturgemäss die Lieder- 
dichtung in der sprachlichen und poetischen Verwertung 
der Solmisation. Unter den deutschen Minnesingern hat 
Oswald von Wolkenstein sich ihrer bedient; es heisst 
bei ihm: 

Ich hör die voglin, grös und klain, 
in meinem bald umb hauenstain 
die musick sprechen durch die Kel, 
die scharpfen nötlein schallen 
Auff von dem ut höch in das 1A 
und hrab zu tal schön auff das fä 
durch mang suesse stjm un so hel 
des freut euch, güt gesellen!') 
Das Bild ist sehr einfach; der Gesang steigt die Skala ut 
re mi fa sol la hinauf und geht auf die Quart (la sol fa) 
wieder zurück. Auch das provengalische Volkslied be- 
zeichnet den Gesang der Nachtigall mit den Solmisations- 
silben: 
Lou rossignol 
En son doux gargalhol 
Disiö: re, mi, fa, sol?) 


!) Ausg. von B. Weber, p. 214,; Musiktechnische Ausdrücke 
braucht er von dem Kuckuck, p. 115, 

Wie wohl der gauch von hals nit schon quintiret 
Und der frantzoisch höflich discantiret. 

2) Montel-Lambert, Ch. pop. d. 1. Prov., p. 518. Mit dem 
Gesang in Dur und Moll vergleicht ein onomatopoetischer prov. 
Spruch den Nachtigallenschlag: 

Dur dur dur, mol mol mol 
Chuco, chuco, al roussignol. 
(Rolland, Faune populaire II, 271.) 


==, A). 


Eustache Deschamps gebraucht in einer Ballade über 
die Allmacht des Geldes den Ausdruck: 


Argent monte de l’ut en sol 

Ceuls qui bas et povres estoient. 
Durch das Geld steigen gemeine und arme Leute so hoch, 
wie die Tonleiter von dem untersten Tone bis zur Quinte: 
die Ausgabe der „Societe des anciens textes francais“ 
(Tome Hl, p. 23, v. 24) druckt freilich „de l’us en sol“, 
wie denn merkwürdigerweise Deschamps auch in seiner 
Poetik die Silbe us für ut gebraucht. In den alten länd- 
lichen Noöls sind die Solfeggien auch keine seltene Er- 
scheinung; in einem No&l aus der Bresse (aus der Zeit 
Ludwigs XIV.) heisst es: 


E monsu Zupa sur sa vioula 

Cantera mi, fa, sol, la), 
in einem anderen (Troyes 1684) ?): 

Se sont pris & chanter de hat 

Ut, re, mi, fa, sol, la! la! la! 
Auch die Engel singen nach der Solmisation, wenn sie 
herniedersteigen, um das Jesuskind in Schlaf zu bringen: 

A gorge desployee. 

Le musique qu’on li fat (bis) 

C’ot ut, re! mi, fa, sol, la 

Et c’ot les Ainges, 

Que lou venont endremi 

Tous les jours € l& rechainge°). 

Das gesellige und politische Vaudeville macht keine 
Ausnahme von dem allgemeinen Brauch; von zahllosen 
Beispielen hier nur wenige: Ein Triuklied (Viollet le Due, 
Ancien theatre francais, IX, 223): 


1) Noöls bressans, p. p. Phil. le Duc, p. 26. 

?) Socard, Noäöls et Cantiques, p. 62. 

®) Bulletins de la societe d’archeologie lorraine, 1855. Tome IV. 
p. 400. 


an AI. „es 


Voire que la peine je prenne 
D’apprendre ut, re, mi, fa, sol, la; 
Que diable veux-tu que j’apprenne 
Je ne boy qu’assez sans cela etc. 


und aus der Zeit der grossen Revolution ein Kouplet von 
Piis auf die Glocken von Notre-Dame (Dum. et Seg., Ch. 
nat., II, 495): 

Notre-Dame au plus töt mettra 

Son ut, son r6, son mi, son fa 


Bouillir avec si!), sol et la 
Alleluia! 


Noch eine Chanson aus dem Jahre 1859, „L’Alliance franco- 
sarde“, schildert unter dem Bilde eines Konzertes den An- 
griff gegen den Feind folgendermassen: 


Par l’ut allemand V’oreille est si charmee, 
Ran tan plan, 

Colonne en avant, 
Qu’ e’est sur votr’do?) qu’va tomber notre arme, 

Pauvres Autrichiens! 
Vous, votre musique est loin d’&tre accomplie; 

Vous-abimez le sol de l’Italie etc. 
(Nisard, D. chans. pop. Il, 168.) 


Auch unter den Kinderreimen, die öfters nur aus 
Volksliedern entlehnte Refrains oder in Anlehnung an diese 
entstandene Formeln sind, finden sich diese Gesangssilben: 


Ut re mi fa sol la si ut! 
Tous les Flamands sont des flahutes! 
(Rolland, Rimes et jeux de l’enfance, p. 322.) 


!) Die Aretinische Solmisation musste bekanntlich mit 6 Silben 
für 7 Töne auskommen und half sich durch die sog. Mutationen 
Die Silbe si, durch den belgischen Musiker Hub. Waelrant ein- 
geführt (1547), kam erst 1630 durch Leniaire nach Frankreich, 
setzte sich aber sehr langsam im allgemeinen Brauche fest. Noch 
1800 soll nach Cast.-Blaze (M. mus. II, 372) nach der alten Art 
solfiiert worden sein, aber wohl nur vereinzelt. 

2) = ut seit ec. 1689. In diesem Liede also sehr ungeschickt 
angebracht. 


se: Zl. <=s 


Unter solchen Umständen kann es nicht überraschen, 
dass die Solmisationssilben auch im Refrain nicht nur der 
kunstmässigen Chanson, sondern echter Volkslieder auf- 
treten. Charles d’Orleans schildert den lauten, immer 
höher steigenden Jubel des Herzens unter dem Blicke, der 
aus den Augen der Geliebten strahlt, in einem Rondel 
mit dem Kehrreime: 

Trop entre en la haulte game 

Mon cueur d’ut, re, mi, fa, sol, la. 
Es sind hier wieder einfach die aufsteigenden Hexachord- 
töne, die einen freudigen Aufschwung der Stimmung sym- 
bolisieren, wie bei dem Vogelgesang in dem Liede des 
Wolkensteiners. Dasselbe Motiv zeigt sich auch auf eng- 
lischem Boden. Der Oxforder Dichter John Owen (f} 1622) 
hat eine grosse Menge von Epigrammen gedichtet, von 
denen eines im Original lautet ’): 

„Musica aulica duarum vocum. 


j REES Sa: dum tollitur, Aulicus 


Inquit, 


F E=F= —=-> = dum cadit, alter ait.“ 


in der Übersetzung von Val. Löber: 
„Hof-Musik auf zwo Stimmen. 


Ut re mi fa so la singt, der erhöhet wird, 

La sol fa mi re ut singt, der die Huld verliert.“ 
Es ist eine launige Illustration des Steigens und Fallens 
der Herrengunst bei Hofe und der entsprechenden Stimmung. 
Der zweite Teil dieses Bildes liegt dem Refrain einer franzö- 


!) Das Exempel steht auch in dem Aufsatze von M. Seiffert, 
Hexachordkomik, Allg. d. Mus.-Ztg. 1895, Nr. 1, p. 10. Die Epigramme 
sind ins Französische mehrfach übersetzt, einige von Voltaire. 
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sischen Volksromanze aus der Zeit Heinrichs 11. zu 
Grunde), die den Tod eines Kavaliers „Monsieur de 
Bois-Gilles“ erzählt: 
Ce fut & la male heure 
Un jour de vendredi 
Que Monsieur de Bois-Gille 
La, la, sol, fa, 
Prit conge de Paris 
La, sol, fa mi. 
Auch hier begleitet die langsam von dem- obersten bis 
zum zweiten Tone des Hexachords herabsteigende, durch 
eine Wortzeile unterbrochene und daher einige Silben wieder- 
holende Skala alle 24 Strophen wie ein monotones, trüb- 
seliges Ritornell. 

Die „Bigarrures“ von Tabourot, Seigneur des 
Accords (Paris 1585), ein Büchlein, das voll ist von lehr- 
reichen Schnurren und litterarischen Kuriositäten, enthalten 
auch eine Chanson, die in jedem ihrer drei Kouplets an 
Stelle der zweiten Zeile ein Wortspiel mit den Solmisations- 
silben bringt: | 

p- 21: 

1. Hola monsieur vous estes 


ta: un 
EB Bere La mi fa re sol ut 


— L’ami fat resolu 
Entre les plus honnestes 


Cela est trop cogneu. 


2. Dites luy sa maistresse 


| If 
Vous Da m mi la re la sol 


—— 
Be m us, 


—= mi lairez la sot 


a ee SS re 


Vous et vostre detresse 
Je cognoys en vn mot. 


!) ef. Moniteur, 23. Oct. 1853. 
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3. Faites qu’on puisse dire 


BEA En 
De vous Sb =2# 7 —— I——o —— ut sol re mi 


= un sot remis 


Que n’estes en martire 
Plus prudent a demy. 


Im jüngeren Volksliede sind die Solmisationskehr- 
reime wohl nur bedeutungsloses Silbenspiel,, so in den 
Liedern Roll. I, 17: 


Il y avait un homme 
Qui s’appelait Simon, 
I avait une fille 
Qui s’appelait Nanon. 
Re, re, demi re, 
Fa fa demi fa, 
Ut si, ut la, i 
Fa mi re ut. \ Br 
oder I, 18: 
Do re mi fa fa fa; (bis) 
Do re mi fa sol la si do.?) 


Da die Melodieen nicht mit dem Texte veröffentlicht sind, 
lässt sich nichts darüber sagen, ob die Refrainsilben irgendwie 


') Ein ähnliches Wortspiel liegt in Vade’s „Le Poirier“, 
Sc. 13 (p. 212) in den Liedversen, die Blaise an Thomas, ihn ver- 
höhnend, richtet, nachdem er ihn durch Fortziehen der Leiter auf 
dem Birnbaum festgesetzt hat: 


Cle du Cav. 389: Le voilä perche 
Mi, mi, fa re mi 
Chantez, mon petit, etc. 
(fa = fat z.B. auch bei Moliere, La Princ. d’Elide, Int. 2, Sc. III). 
?) Roll. IV, 63: Eine Chanson aus einer Sammlung von 1728, 


Strophe 2: L’un bien haut et l’autre bas 
La ut re mi fa sol la 
Faisant la la la, faisant mu mu mu 
Faisant la mu, faisant la musique 
Sur une bourrique. 


u. AR ze 


mit den Noten zusammenhängen !). Ein doch wohl nach dem 
dazu gehörigen Kehrreime benanntesV audevilletimbre giebt es 


Ut re mi fa sol la ut, 


das für diese Silben auch in der Melodie die entsprechenden 
Noten hat?). 


Originell ist eine Chanson von Panard, die sich auf 
das wechselnde Glück der Schauspieler und Opernsänger 
bezieht und als Echo zu dem letzten Reimwort jedes Kouplets 
den einsilbigen Refrain ut setzt: 


Dans les premiers mois que Clarice 

Du grand Opera fut actrice, 

Sa voix resonnait comme un luth. 
U! 


Mais elle sable du champagne 
Fit quelques tours & la campagne, 
Son ton baissa tant qu’il deplut, 
U! 
Dieses Ut als tiefster und erster Ton der Skala enthält 
auch in den anderen Kouplets immer eine Anspielung auf 
deren Inhalt (Bref il tombe dans le debut — UÜt!)?) 


Bezeichnungen einzelner Töne, wie sie nach der Sol- 
misationsmethode üblich waren, sind zuweilen auch als 
Sach- oder Personalbenennungen gebraucht worden. In einer 
(ungedruckten)*) Vaudevillekomödie Favarts, „L’Astro- 
logue“ (1743 auf der Foire St.-Laurent aufgeführt) führt 
eine Person den Namen F ut fa: 


') Solche ritornellartige Verse cf. C.-Blaze II, 144; II, 375. 


?), Cle du Caveau, Nr. 1376. Sie passt für achtzeilige Acht- 
silbnerkouplets mit überschlagenden Reimen, eine Form, für die eine 
Unzahl von Timbres zur Verfügung steht; gebraucht hat sie u. a. 
Scribe, Tome I, p. 41. (La jarretiere de la mariee, Sc. VD. 

®) Das Lied steht auch bei Cast.-Blaze, Mol. mus. 11, 407. 


*) Font, Favart, l’Opera comique etc., p. 343. 


Monsieur je mi appelle F ut fa 

De la part du Grand-Opera etc. 
In der „Comedie italienne* „Le Divorce“ von J. Fr. Regnard 
(1688) heisst ein Gesangslehrer Amilare (Drack, Th. d. 1. 
Foire, p. 28 ff.). Dieselbe Bezeichnung für eine Laute kommt 
im Theätre italien I, 156 vor: Touchez votre :Amilare! 


Die onomatopoetischen Refrains 
der altfranzösischen Pastourellen. 


Schlichte Interjektionen, elementare Empfindungslaute, 
die unter dem’Drucke eines starken Gefühls hervorbrechen, 
passen nicht recht zu der höfischen Manier der alt- 
französischen Trouveres. Sie gebrauchen solche Ausrufe 
als Kehrreime — ohne weiteren Zusatz — auch nur da, wo 
es gilt, aus dem Kreise konventioneller Kunst einmal 
herauszutreten und zur Belustigung einer blasierten und 
vornehm abgeschlossenen Gesellschaftsklasse den Ton des 
Volksliedes zu kopieren. Der deutsche Minnesang ver- 
schmähte diese kunstlose Art des Kehrreimes nicht; Heinrich 
von der Muore hat (M. S. I, 119b), um die Grundstimmung 
eines Frühlingsliedes zu kennzeichnen, zu Anfang seiner 
zwei Strophen den kurzen Freudenruf Ahi! angebracht, 
Hesse von Rinach (M. S. I, 210a), Gotfried von Neifen 
(M. F. 32, 37) begnügen sich mit einem einfachen hei!, 
Heinr. v. Morungen (M. F. 127, 36) mit einem durch- 
dringenden Wehschrei für den Refrain. !) So knappen, 
elementaren Ausdruck findet man bei den kunstmässigen 
Kehrreimen der altfranzösischen Liederdichtung sehr selten. 
Ein anonymes Liebeslied, ganz in höfischem Stil gehalten 


!) Dem Volksliede stehen diese Gedichte in Form und Konception 
ganz fern. Der kürzeste altfr. Refrain, der nicht entlehnt, sondern 
von einem kunstmässigen Dichter eigens für sein Lied erdacht scheint, 
(R. P. II, 40), der einsilbige Vers „Dex“ ist bereits ein sinnvolles Wort. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 4 


und auch mit einem Originalrefrain ausgestattet (Bern. Mns. 
No. 43+) setzt nach jeder Strophe mit dem Klagerufe Elais 
ein, aber an diesen Iyrischen Auftakt hängt sich der 
eigentliche reflektierende Kehrreim in Gestalt einer kon- 
ventionellen Phrase von zwei Zeilen: 

Elais si je cri merci 

Et si fau mal m’aurait bailli. 

Das Volkslied und die volkstümliche Chanson gehen 
freier mit den Empfindungslauten um; in zwei Soldaten- 
liedern aus dem 16. Jahrhundert (L.d. Lincy II, 126, 128) 
macht sich der Schmerz, der in dem einen dem Abschiede 
vom Leben, in dem anderen der Trennung von der Heimat 
gilt, mit einem tiefen Seufzer Luft, der nach jeder Strophe 
vor der Wiederholung des Schlussverses laut wird: 

(Dueil et melancolie) 

Helas! (Dueil et m&lancolie) 
und in ganz derselben Weise sind die Strophenschlüsse 
'einer Complainte „La mere ressuscitte par Jesus-Christ 
(Roll. II, 10) disponiert. Dass in modernen Chanson- 
refrains die primitiven Interjektionen eine grosse und sehr 
ungezwungene Rolle spielen, lehrt jede beliebige Sammlung. 
Erwähnt sei nur die kuriose Bezeichnung, die eine Vaudeville- 
melodie dem Kehrreime ihres ursprünglichen Textes verdankt: 
„Oh! Oh! Oh! Oh! Ah! Ah! Ah! Ah!“ 

Der sehr beschränkten Teilnahme, die das Volksleben 
in der Trouverelyrik findet, und die sich allein auf die 
festlichen, heiteren Momente im Treiben der Hirten, ihre 
Tänze, Spiele. Vergnügungen richtet, entspricht auch der 
einseitige Charakter, die dürftige Entwickelung, die der 
onomatopoetische Refrain überhaupt im altfranzösischen 


1) Cl& du Caveau No. 484. Ihr Text beginnt: Qand un tendron 
vient dans ces lieux. Benutzt hat sie u. a. Scribe (Euv. compl., III, 
70 (Le nouveau Pourceaugnac, Sc. XI.) 
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Kunstliede zeigt. Er schildert fast ausschliesslich den 
jauchzenden Gesang der Schäfer, die Töne ihrer Instrumente, 
den Takt lustigen Reigentanzes, und ganz besonders 
bezeichnend erscheint diese Einseitigkeit neben dem grossen 
Reichtum laut- und rhythmenmalender Motive, der sich in 
den Refrainversen und -melodien des jüngeren und älteren 
Volksliedes sowie der volkstümlichen Chanson ausbreitet und 
einen bunten, fast unübersehbaren Schatz der verschiedensten 
Onomatopöieen und Mimologismen in sich schliesst. 
| Form und Bedeutung der phantastischen Lautkom- 
binationen der altfranzösischen Pastourellenkehrreime 
ganz zu enträtseln, bietet sich kein fester Anhalt; aus den 
Texten lässt sich wenig ersehen. Wo der Refrain als 
Nachahmung des Klanges von Hirteninstrumenten gemeint 
ist, wird dies meist in der Strophe ausdrücklich bemerkt. 
Darin unterscheidet. sich das höfische Schäferlied auch von 
dem echten Volksliede. das den Tonrefrain am liebsten 
ganz unvermittelt zwischen die einzelnen Strophen oder 
Verse stellt und es jedem überlässt, ihn als jubelnden Chor 
oder als virtuose lmitation im Einzelgesange zu gestalten. 
In dem logischen Zusammenhange des erzählenden 
Inhaltes der alten Pastourellen erscheinen die musiknach- 
ahmenden Kehrreime als meist Solovortrag, der dem Schäfer 
oder der Schäferin in den Mund gelegt ist; am besten ist 
sein eigentliches Wesen daher gewahrt, wo die lustige 
Schaar zum Tanze springt und einer unter ihr durch Wieder- 
huolung der dem Instrumente nachgebildeten Laute den 
Takt angiebt;') in voller Deutlichkeit tritt diese Darstellung 
aber verhältnismässig selten hervor (R. P. II, 97; Ill, 21. 
22.30.27). Derselbe Refrain ist in einem Liede abwechselnd 
als Chor und Einzelgesang bezeichnet (R. P. Il, 58); von 
den Lehnkehrreimen der Pastourelle II. 30 ist der von Str. 4. 


I) ef. Gröber, d. altf. Rom. u. Past., p. 19. 
4* 


als Gesang einer grösseren Menge gedacht, während die 
vier anderen auf einzelne Personen der Scene verteilt sind.- 
Der Refrain ist in diesen Liedern eben ein künstliches 
Darstellungsmittel, das, ganz abhängig von dem Strophen- 
inhalte, dessen wechselnden Anforderungen entsprechend auf 
verschiedene Weise angewendet wird. 

In der gewöhnlichen Gesangspraxis des Volkes gelten 
die musiknachahmenden Kehrreime in der Regel als Chor, 
und diese Rolle entspricht sicherlich auch ihrer ursprüng- 
lichen Bestimmung. Tanzlieder waren es zweifellos, mit 
denen sie in frühester, weit in vorlitterarhistorische Epochen 
zurückreichender Zeit zuerst verbunden wurden. In der Ent- 
wickelungsgeschichte der Volkspoesie bezeichnen sie die 
Stufe, auf der das Tanzlied sich von der Instrumental- 
‘ begleitung trennte,!) und die Tanzenden für die fehlende 
Musik Ersatz durch gesangliche Nachahmung ihrer Klänge und 
Rhythmen zu schaffen suchten. Der Vortrag der eigentlichen 
Liedstrophe fiel, namentlich solange noch die Gabe der 
Improvisation rege war, wahrscheinlich einem Vorsänger zu, 
während der Tanz selbst in den Pausen dieses Vortrages ?) 
ausgeführt und mit dem gemeinschaftlich gesungenen 
Musikrefrain verbunden wurde. 

Über die Bestimmung und praktische Verwendung der 
altfranzösischen Pastourellen in höfischen Kreisen aber steht 
nichts ausschliesslich Sicheres fest. Für die Annahme, dass sie 
samt den Sons d’amors wie die Mädchen-und Frauenlieder auch 
nur für den Tanz gedichtet und gebraucht wurden. 3) giebt es 
keinen Beweis. Abgesehen davon, dass ihr komplizierter Bau 
grössere Anforderungen an Gedächtnis und Gesangsfertigkeit 
stellt, alsfür ein brauchbares Tanzlied zulässig ist, widerspricht 


!) Ueber diese einzelnen Perioden cf. Bücher, Arbeit u. Ryth- 
mus, Abhdl. d. kgl. sächs. Ges. d. Wiss. phil.-hist. kl. 1897, p. 94. 
®) Rich. M. Meyer, Zschr. f. vergl. Litt. (1886) Bd. I p. 42. 

®) cf. Orth, Ueb. Reim u. Strophenbau in der altf. Lyrik, p. 40. 


zu. 


auch der Gedanke, dass Damen und Herren der feudalen 
Gesellschaft gar mit den barbarischen sinnlosen Lauten 
der Musikrefrains ihre höfischen Tänze begleiten sollten, 
zu sehr der Vorstellung, die man sich von dem Comment 
und den Anschauungen jener Kreise machen muss. Man 
darf sich eben die Pastourellen nicht als ernstgemeinte 
Nachahmung verwandter Volksliederthemen denken; viel- 
mehr waren sie raffiniert ersonnene Spottlieder auf An- 
gehörige einer Lebenssphäre, über die adelige Frauen und 
Männer mit lächelnder Geringschätzung hinwegzusehen 
pflegten, Lieder, die unter dem überaus geschickt fest- 
gehaltenen Scheine der Naivetät die Welt beschränkter, 
einfältiger Schäfer zum Gegenstande. des Gelächters einer 
materiell und geistig überlegenen Gesellschaft zu machen 
suchten. !) In solcher Auffassung werden sie bei geselligen 
Zusammenkünften zu allgemeinem Ergötzen nicht sowohl 
zum Tanze als vielmehr von einem Kunstsänger vorgetragen 
worden sein, der auch die vulgären Musikrefrains in geschickt 
karrikierender Wiedergabe zu parodistischer Wirkung zu 
bringen verstand; solche Refrains gerade mochten dazu 
dienen, die charakteristische Beleuchtung zu verstärken, 
in der diese tendenziösen Schwanklieder vor ihrem Publikum 
erscheinen sollten. ?) | 


!) cf. auch Gröber, Jhrbch. f. rom. und engl. Litt. XII, 94. 

?) Koch, Alte franz. Volkslieder. (Im neuen Reich 1881, II, p. 
897) hält sogar die Romanze „Bel Isabiaus“ von Audefroi li Bastart 
(R. P. I, 56) für eine Parodie. Nur spasshaft können auch die 
konventionellen Spruchrefrains, die höfischen Redewendungen,. die 
den Schäfern und Schäferinnen in den Mund gelegt wurden, in der 
vornehmen Gesellschaft gewirkt haben. Ueber die Tanzlieder der 
höfischen Kreise cf. Pfuhl, Untersuchungen über die Rondeaux und 
Virelays speciell des XIV. und XV. Jahrhunderts, p. 43ff. Wenn 
auch ein einfacher Tonrefrain als „estampie“ bezeichnet wird 
(R. P. III, 21, v. 50), so charakterisiert ihn diese Benennung seiner 
Herkunft, aber nicht seiner weiteren Verwendung nach. 
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Die Angaben in den Pastourellentexten über bestimmte 
Instrumente, deren Klang im Refrain wiedergegeben sein 
soll, haben nur wenig realen Wert, wenn man bedenkt, 
dass die mittelalterliche Terminologie mit verschiedenen 
Namen dasselbe Instrument belegte, dass andererseits 
manches Instrument eine ganze Stufenfolge verwandter 
‚Formen hatte, und weiterhin auch die poetische Licenz 
im Gebrauche dieser Namen in Anrechnung zu bringen ist. 
Gleichwohl giebt es unter diesen Tonkehrreimen einige, 
die noch deutlich verraten, dass sie nicht auf ganz haltlosem 
Phantasiespiel beruhen, und unter deren buntem Gewande 
noch die charakteristische Klangfarbe bestiımmter In- 
strumente durchschimmert. So klingt der Lopinellenrefrain 
(R. P. III, 22) 

do do do do do. 
do do do do do... do delle 
dem hohlen Gedudel der Cornemuse sehr ähnlich, feiner 
und dünner ist der Ton der Musette, der in dem Kehr- 
reim (R. P. II. 58) kopiert ist: 
civalala duri duriaus 
civalala durete, 
noch heller und durchdringender der Schall des Frestel, 
einer mehrreihigen Flöte nach Art der Syrinx!) (R. P. II, 63) 
mit oder ohne Balg:?) 


Chibera la chibele (douz amis) 
Chibera la chibele (soyez jolis). 


In dem Refrain (R. P. II, 41) 


. ... bon bon bon bon bon 
sa dela rire dural dure lire dure 


!) Aus lat. fistula mit Epenthese eines euphonischen r, cf. auch 
Froissart, Oeuvres (Poesies, Gloss. 357). 

2), v. 30: Si chante et frestele; R.P.III 44: Robinet chante 
‘et frestele — et trepe et crie. Man bläst also nicht mit dem Munde. 
Dagegen R.P. II, 22, v. 10: Muse & frestel, wo frestel nur die Flöten- 
röhren allein bedeuten kann. 


ei. u we 


glaubt man noch deutlich das gleichmässige Schnurren und 


Summen der „Hummeln“ (bon bon...) als „basse continue“ 
neben dem reicher wechselnden Klang der für die Melodie 
bestimmten Schalmeiröhren unterscheiden zu können; den- 
selben Charakter scheint der Kehrreim (R. P. II, 165) zu 
haben: 
Teirelire un don 
(Robeson 
musairs viennent et musairs vont) 
Teirelire un don tridon. 


Das Flajolet, den spitzen Ton einer einzelnen Diskant- 
flöte, imitiert ein Lied der Berner Mns. (Herrigs Arch. 
IX, 309) A la tireli! Ein ganzes Orchester, Clokete, das 
primitive Modell des modernen Carillons, Frestel, Flahutel, 
Chembel, Muse, glaubt Jehan Erars mit seinem Kehrreime 


Chivalala dori doreaus 
Chivalala dourie (R. P. III, 21) 


bestreiten zu können, der aber nichts weiter ist, als der 
typische Dudelsackrefrain (R. P. H, 58), und hier ganz 
allgemein als ländliche Musik das Milieu kennzeichnen soll; 
jede Strophe charakterisiert ihn durch den Namen eines 
anderen Instrumentes, in zwei Lesarten kommt noch ein 
weiterer hinzu (chievrete für clokete). !) | | 

Sicherlich giebt es unter den Musikrefrains der alt- 
französischen Pastourellen auch solche, die andere als nur 
‚Hirteninstrumente kopieren, ohne dass die Texte etwas 
davon verraten. So steckt:in dem Kehrreime 


hea! ciquedon diquedon diquedonda?) 


') ef. Bartsch, R. P., Anm., p. 384: Mns. L. und M. 


2) Schirmer, Altfr. Lieder (Archiv 41, p. 87), wo der Refrain 
durch die ungeschickte Abteilung der Silben hea ciquedondi quedondi 
quedonda sehr undeutlich wird. 
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ganz zweifellos die Imitation des Fiedelklanges.!) Das 
Volkslied verwendet ähnlich lautende Onomatopöieen noch 
heute im Refrain: 
En revenant de Bordeaux 
La belle zigue, zigue 
La belle zigue zon, 
De Bordeaux A Rochelle 
Zigue, zon zaine etc. 
(Buj. Ch. pop. II, 352.) 
Die moderne Kunstdichtung gebraucht dieselbe Silbe 
für den Geigenton; so Henry Cazalis in dem Texte zu 
St. Sa@ns’ bekanntem „Danse macabre“: 
Zig et Zig et Zig, la Mort en cadence 
Frappant une tombe avec un talon, 
La Mort & minuit joue un air de danse, 
Zig et Zig et Zig, sur un violon etc. 
So harte, schmetternde Klänge, wie sie in den Kehrreimen 
La tridenne dondenne 
la tridenne dondon (R. P. II, 30) 
oder Tra vadelaritondenne 
tra vadelaritondon (R. P. II, 44. 
vorliegen, entsprechen auch mehr dem Schall der Jagd- 
hörner als dem der Flöten und Schalmeien; und es ist 
ja nicht undenkbar, dass in den alten Volksliedern, denen 
diese Refrains doch nachgebildet oder entnommen sind, 
der Edelmann auch auf der Jagd mit der Schäferin oder 
dem Schäfer zusammentraf, und lustige Fanfaren im Kehr- 
reime gelegentlich nachgeahmt wurden.?) — 
Im allgemeinen wird man an dem Grundsatze fest- 
halten müssen, dass man .in allen sog. Tonrefrains 


!) Die Pastourellen erwähnen die Fiedel sehr selten. R. P. II, 
44,40: Li muniers Thomas 
K’aporterait sa viole. 
Das gehört mehr zu dem höfischen Milieu. 
?) Aus dem deutschen Volksliederschatz eitiert Stark (d. Kehr- 
reim i. d. deutsch. Litt. p. 15) ein solches Schäferlied (Mittler, V1. 
184: „Der Edelmann ritt zum Thore hinaus“ etc.). 


FE EEREERFÄEGtG re rer ERERRERRER 


BE: 


einer Deutung nur schwer zugängliche Gebilde vor sich 
hat, und dass sie auch hinsichtlich ihrer sprachlichen 
Formen ähnlich wie die Kindersprache — um einen Aus- 
druck von Diez zu gebrauchen — „gewöhnlich über den 
Grenzen der Etymologie liegen“. Andererseits aber lässt 
sich auch ganz gewiss nicht leugnen, dass diese Laut- 
kombinationen zuweilen flüchtig an wirkliche, ihnen dem 
Sinne nach verwandte Wörter anknüpfen oder anklingen, 
dass in ihnen auch gewisse allgemeine Sprachgesetze 
gelegentlich zur Anwendung kommen, dass manche ein 
ausserordentlich zähes leben haben, sich — meist auf 
dem Umwege durch die burleske Litteratur -— den Ein- 
tritt in den allgemeinen Sprachschatz erzwingen und, von 
dem Strome der Sprachentwickelung ergriffen, als sinn- 
erfüllte Wörter von ihm auf geregelten Bahnen weiter 
mitgeführt werden. Unter den jüngeren Refrains, den 
lanla, landerirette etc., lassen sich solche Erscheinungen 
leichter und häufiger 'antreffen, weil eben die krummen 
Wege, auf denen man sie verfolgen muss, in der unver- 
sehrt überlieferten Litteratur und in der lebendigen Volks- 
poesie noch offener zu Tage treten, als in den zerstückelten 
und verschleppten Resten des mittelalterlichen Volks- 
gesanges. Immerhin ist das bereits (p. 34 f.) erwähnte 
dorelot nicht der einzige alte Refrain solcher Art. 


Die bizarrsten von den altfranzösischen Tonkehrreimen 
scheinen freilich für die spätere Chansonlitteratur ziemlich 
spurlos untergegangen zu sein: Chiberala chibele (R.P.1l, 
63) und die ähnlich lautenden in R. P. Ill, 21 und II 58. 
Die Lesarten der verschiedenen Handschriften variieren 
das sonderbare Lautbild in Chibala, Chivala, Chabala, 
Chiberala Chi u. s. w.,!) und die Möglichkeit, dass dieses 


') cf. Bartsch, R. P. Anm. zu III, 21, v. 12. 38. 64; II, 58, 
v. 10. 72 und II, 63, v. 23. 
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Klangspiel sich an die Namen des Chalemel oder der 
Chivrette!) anlehnt, ist im Hinblick auf ähnliche Fälle, 
die das Volkslied bietet, nicht ausgeschlossen. Die ver- 
schiedenen landschaftlichen Bezeichnungen der Cornemuse 
z. B. haben vielfach originelle Refrainbildungen hervorgerufen. 
Die Veze,?) der Dudelsack in der Volkssprache von Poitou, 
Saintonge, Aunis und Berry, gab Anlass zu dem Kehr- 
reime 

La vezi, le vezon (Roll.; Ch. pop. II, 122) 
oder La vesi, le veson 

La veson don don (Champfl. p. XIX), 


das Biniou, ?) die Sackpfeife der Bretonen, auch unter 
der französisch redenden und singenden Bevölkerung der 
.Nordwestecke Frankreichs bekannt, zu dem Refrain 

Bobino pinpin 

Pin bobino, bino, bino, binai 

(Roll. I, 64: Quant’ men per’ i m’a mariai), 

an.den Namen des Frestel knüpft noch der Kehrreim 
eines Spottliedes an, das sich unter Ballards „Rondes ä 
‚danser (1724) befindet: | 


Jean des Sots mari’ sa fille (bis) 
A un garcon de-lä V’iau, 
Friston, friston, fristondenne 
A un garcon de-la Viau, 
Fristondenne, ö friston diau! 
Die unter dem Landvolke Poitous heimische Pibole 
hat ihren Namen ebenfalls zu einem Refrain herleihen 
müssen: 


!) Ein Synonym zu musette, von dieser aber in Wirklichkeit da- 
durch unterschieden, dass sie keinen Blasebalg hatte. Der Name 
stammt von dem Ziegenkopfe, den sie als Zierde trug (cf. Roquefort, 
Essai s. la po&s. fr. p. 124.) | 

?) Rabelais, Pant. Liv. IV, Ch. 30 (p. 170) sagt „comme 
un veze*. / 

®) cf.Roll.,Ch. p. I. 196; Villemarque, Barzar-Breiz p. 422.462. 
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La pibole 
(Trois semaines tout de long) 
Pibolon!') 
Ob die bei Moliere (Le Sicilien, Sc. VIIH vorkommende 
Anspielung: „Chalabala .... voici une chanson de ce 


temps“ (1667) auf den letzten Überrest des altfranzösischen 
Dudelsackrefrains weist? Auch noch die modernen Pariser 
Chansonniers bilden Kehrreime auf diese Art; so lauten 
‚beispielsweise in einer burlesken Serenade ?) die erste und 
die letzte Strophe also: 
1; 
Sous ton balcon, ö ma divine, 
Je viens te chanter en passant 
Aux accords de ma mandoline 
La joyeuse chanson de mon amour naissant. 
Refrain: Mandoli, mandoli, mandola, 
Viens par ci, viens par 1a, 
Ma brune, 
Laisse le vieux jaloux qui t’importune, 
Mandoli, mandoli, mandola. 
Le temps fuit et voila 
La lune, 
C’est T’heure des baisers au clair de lune. 


4. 
Si tu refuses, ma divine, 
Pour te chätier, je prendrai 
Les cordes de ma mandoline, 
Et puis, sous ton balcon, je me pendrai. 
Refrain: Mandoli, mandoli, mandola etc. 


Die altertümlichen Klangsilben der mittelalterlichen 
Pastourellen haben sich als Refrains auch in Lieder anderen 
Genres verpflanzt. Tarbe (Ch. de Champ. p. 124) ver- 


1) Über den Kehrreim (Champfleury-Wekerlin, p. 176): Bibelin, 
bibelo, cf. die Guenillerefrains. 

2) „Chanson napolitaine“, flieg. Blatt. (Parole et musique de 
Marinier. Paris, H. Cas, Editeur). 


n 


— 60 ° — 


mutet auf Grund eines Citates bei Guill. de Machault, dass 
der Lopinellenkehrreim do do do... in ein Lied der 
Flagellanten geraten ist. Das do do . ., das man heute 
noch in Kinder- und Wiegenliedern antrifft, ist ganz 
anderen Ursprungs und Sinnes, es ist das nach Art der 
Kindersprache verstümmelte dors, dors . ., das ebenso 
häufig auch in unverfälschter Form den Kehrreim solcher 
Gesänge bildet. 

Formen wie duriaus, duri,. durele sind all- 
mählich veraltet und Bildungen mit anderen Endungen 
— duron, duraine, durette, die in alten Liedern noch 
selten sind, offenbar unter dem Einflusse des Reimes, ge- 
wichen. Gemischt zeigen sie sich im Refrain eines Soldaten- 
liedes aus dem 15. Jahrhundert (Zeit Karls VIII), wo sie 
den Klang kriegerischer Blasinstrumente bezeichnen sollen. 

Marchez, la duron, duraine, 
Marchez, la duron dureau’) 

Nicht allein wegen des Kehrreimes interessant ist das 
Volkslied (Haupt, p. 1107): 

Mon pe£re m’envoye 
garder les moutons 
apres moy envoye 
dureau la duroye 
apres moy envoye 
ung beau valeton etc. 

Auf ländlichem Hintergrunde, den der Kehrreim an- 
zudeuten hat, spielt sich hier das übliche Abenteuer, die Ver- 
führung der Schäferin Binette, ab; an die Erzählung knüpft 
sich ein satirischer Ausfall gegen eine andere Schöne, die 
den Liebhaber, der zuerst bei ihr sein Glück versuchte, 
abgewiesen hat, und, von einem dreisten Prahler umworben 
und bethört, diesem mit niedriger Arbeit nun dienen muss. 
Das Alter des Liedes reicht mindestens in die erste Hälfte 


1) G.-Blaze, Mol. mus. II, 197. 
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des 16. Jahrhunderts; in der Farce pD® Bateleur“ singen 
zwei Frauen das Couplet: 


Allons & Binete 
Durous la dureta 
Allons & Binete 

Au Chasteau Geaillart !). 


das bereits ein späterer Zusatz zu dem Volksliede ist und 
auf eine Fortsetzung deutet, die das Thema noch in weiteren 
Strophen gefunden bat. Haupt schreibt in ganz allgemeiner 
Auffassung: Que fera Binette au chasteau gaillard; 
in dem Liede stecken aber. ganz bestimmte lokale Be- 
ziehungen. Gemeint ist ein kleines, im laufe des 17. Jahr- 
hunderts verschwundenes Seinefort in Paris, Chasteau 
Gaillard, das, als Befestigungswerk sehr früh aufgegeben, ?) 
als Gauklerherberge diente und in dem Volksliede von 
Binette den armseligen Kern der glänzenden Vorspiegelungen 
von den „drei Schlössern an der Seine“ bezeichnet, durch 
die der verlogene Freier sie besticht. Das in der Farce 
citierte Couplet bat daselbst eine grössere Bedeutung, als 
sonst derartigen Chansonfragmenten zukommt; denn, wie 
auch die Uebereinstimmung einiger Namen (Four. p. 324 
„Voiei Binete d’Andely“ — Hpt. p. 111: „Andely sur Seine 


') Fournier, Th. francais avant la Renaiss. p. 325. 
$ pP 


?) C. le Petit, La chronique scandaleuse de Paris, ou Paris 
ridicule, 1668 (p. p. Jacob 1878) N. II, p. 66 sagt: 


J’apergois lä-bas sur la rive 

Le beau petit Chasteau Gaillard, 
Il faut bien qu’il en ait sa part, 
Puisqu’il est de la perspective. 

A quoy sers-tu dans ce bourbier? 
Est-ce de Phare ou de Lanterne, 
De Quoy, de Port ou de Soutien ? 
Ma foy, si bien je te discerne, 
Je croy que tu sers de rien. 
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trois basteaulx y a“; Binete ist auch der Name der weib- 
lichen Hauptfigur der Farce) und andere Details vermuten 
lassen, hat man es in der Gauklerposse mit der drama- 
tischen Gestaltung eines Liederthemas zu thun, die ober- 
flächlich an das Verhältnis erinnert, in dem das Schäfer- 
spiel „Robin et Marion“ zu den Pastourellen steht. 


Die ländlichen Noels, deren Motiv, die Geburt des 
Heilandes, enge mit dem Hirtenleben zusammenhängt, lieben 
es, wie die Pastourellen Instrumente des Volkes namhaft 
zu machen und durch Klangnachahmungen zu veranschau- 
lichen, die im Refrain oder auch mitten im Texte ange- 
bracht werden und zum Teil noch dieselben sind wie in 
den altfranzösischen Schäferliedern (No&l turelure für 
Robin turelure, La Monnaye, Noels bourguignons II, No. 1, 
p- 101; Trudaines, Noels de Daniel, dit maistre Miton 
No. 21?) für tridenne, R. P. IH, 30, v. 42 etc... Nodier 
(Diet. raisonne d. onomat. fr.” p. 278) erklärt das auch als 
Substantiv für „bagatelles“ u. a.?) gebrauchte Wort 
Trudaine als „bruit du tambour“ oder „des paroles vagues qui 
se perdent en l’air, comme: le roulement d’un tambour 
eloigne (nach Duchat und Menage). Rabelais, der (Liv. IV, 
Ch. XH, p. 72) einen Spielmann „Trudon“ nennt, kommt 
der Wahrheit mit der zwanglosen Bemerkung „Trudon, 
soyez y avec votre flutte et tabor“ wohl näher. Der 
Refrain eines Noels aus dem Anfange des 16. Jahrhunderts, 3) 
der mit der Aufzählung von Hirtennamen beginnt und in 
dem gewöhnlichen Weihnachtsgruss gipfelt, illustriert sehr 
gut die natürliche, fast unmerkliche Entwickelung solcher 
Onomatopöieen zu Eigennamen: 


!) p. p. Chardon, p. 37. 
2), trudeine-trouble, G. Paris, Ch. du XV. s., p. 100. 
®) Noels de J. Daniel No. 21. 
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Tyvonnet et Mathery, Herve, Henry, 
Trudaine, 
Faison en ung "chantery 
Ung beau hery, 
Gent et joly, 
Ennet demain 
Noel! 


> 


Man kann hier, ohne dem Sinne Zwang anzuthun, 
Trudaine ebensogut persönlich wie als blosse Klangnach- 
ahmung auffassen }). 


Zu den ältesten Beispielen für eine Erweiterung des 
elementaren Tonkehrreimes zu grammatischer, logisch kon- 
struierter Rede gehören Refrains wie A la tireli (Bern. Mns. 
309) und ähnliche, die sich in Form und Sinn am meisten 
komischen Beteuerungs- oder Fluchformeln nähern; gleicher 
Art ist der Kehrreim R. P. Il, 26, der sich auch klarer 
als in der von Bartsch acceptierten Schreibung (alatire 
libondaine) in der Gruppierung A la tireli bondaine prä- 
sentiert. Es drängt sich hier der Vergleich mit den analog 
gebildeten alten deutschen Volksliederkehrreimen auf, wie 

Zum valatri, zum tra! 
(Erk-Böhme, Liederhort II, 360) 
Falladeri zum tralala! 
(Ebd. II, 828) 
oder die Nachahmung des Peitschenknalles im Fuhrmanns- 
liede (Mittler, 74) 
Hederle, 
Zum fitz und federle! 


u. s. w. Das deutsche Sprachgefühl glaubt in diesen Re- 
frainrufen auch eine Verwandtschaft mit scherzhaften Ver- 


1) Godefroy, Dict., vermerkt Trudaine als Eigennamen, aber 
ohne Belag. Ed. et A. du Möril, Diet. du patois norm., citieren aus 
dem Arrondissement Bayeux: tredaine=trudaine=refrain, fadaise, 
baliverne. 


' 
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wünschungsformeln (Zum Kuckuck etc.) zu erkennen; und 
dieselbe Auffassung lässt sich gleichfalls für den Kehrreim 
Eh! per (= par) li-doureles vadou vadu vadourenne 
(Hist. litt. XXIII, 580 f.) 
geltend machen. Sie liegt auch jüngeren deutschen wie 
französischen Refrains zu Grunde: 
Zum Tinglingling! Schon wieder! 
(Kehrreim eines Gassenhauers) 
A la verduron, durette | 
(Bujeaud, Ch. pop. I, 87). 

Die Wahrscheinlichkeit, dass es sich im Französischen 
bei solchen Kehrreimen um elliptische Formeln modalen 
Charakters mit dem Sinne handeln könnte, in dem man 
etwa sagen würde „chantez & haute voix, a Yitalienne“ 
u. dgl.), ist nicht so gross, wenn sie auch durch einige moderne 
Chansonrefrains, die gleichsam als Anweisungen für die 
Gesangsmanier auftreten, etwas gewinnt. So wird der 
Kehrreim | 

Sur l’air du tra la la 

Sur l’air du traderi dera tra la la 
ohne jede inhaltliche Beziehung zur Strophe ihr unvermittelt 
angehängt, und in demselben Sinne lässt sich vielleicht auch 
der vielgebrauchte, bezüglich seiner Herkunft und ursprüng- 
lichen Bedeutung aber immer noch nicht erklärte’ Vaude- 


villerefrain 
La fari dondaine 
La faridondon 


Biribi 
A la fagon de Barbari 
Mon ami') | 
allenfalls verstehen. Auch dem kuriosen Kehrreime des 
Volksliedes (Haupt 53) 


!) Als Timbre (Anthol. II, 293. Cl& du Cav. No. 681) auf den 
Foirebühnen, in der politischen und satirischen Chanson seit 
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Femmes, battez voz marys 
qui sont pleins de jalousie, 
mais ne battez pas le mien, 
par amour je vous en prie. 

Et au chant „derelo“! etc. 


lässt sich nur durch die Erklärung beikommen, dass sich 
der vom Strophentexte zum eigentlichen Tonrefrain hin- 
überleitende Dativ „au chant“ mit einem musikalischen 
Ausdrucke „attacca“ — falle ein! vergleichen lässt, der 
gewöhnlich am Schlusse eines Abschnittes steht, wenn der 
darauffolgende Satz desselben Stückes unverzüglich ange- 
fangen werden soll. Ein Analogon findet sich noch auf 
den fliegenden Blättern, durch die auch heute die aktuellen 
Pariser Chansons verbreitet werden, und die den Kehrreim 
nur unter der Melodie mit dem ersten Couplet angeben, 
während ibn am Schlusse aller anderen die kurze Anweisung 
„au refrain!* ersetzt. 


In die Form eines grotesken Schwures kleidet sich 
auch der Kehrreim eines Volksliedes (La mort de l’äne, 
Buj. I, 63f.), das auf Reminiscenzen an die alten Esels- 
feste beruht und noch vor 20 Jahren in Poitou, Aunis, 
Angoumois, Bresse und Burgund am Tage der Beschneidung 
— dem Tage des Eselsfestes — vor den Kirchenthüren ge- 
sungen wurde, zuletzt als Ronde sich erhalten hat. Es 


dem Anfange des 17. Jahrhunderts bis zu Beranger und später in 
unzähligen Couplets verbreitet (Drack, p. 226.259 etc. Beranger, 
(Euvres p. 217. 

Der Refrain ist vielleicht der Rest eines alten Tanzliedes, auf 
dessen Spur eine Chanson weist, die schon 1501 in kunstmässiger 
Komposition begegnet: 

Veci la danse Barbari. 

En Barbari avint l’altrier une grant aventure 

de troes filles d’un .borgioes qui yoient & la verdure etc. 

(cf. Text bei Gröber, Zu den Liederbüchern von Cortona, Ztschr. 
XI, p. 382). 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson 5 
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erzählt, wie der Bauer im Walde die einzelnen Körperteile 
seines Esels findet, den der Wolf auf dem Wege vom Hause 
zur Mühle gefressen hat. Die erste Strophe knüpft noch 
direkt an die volkstümlichen Beziehungen des Esels zur 
Kirche an: 
Quand le bonhomme s’en va (bis) 
Trouva la tete & son äne 
Que le loup mangea au bois 
OÖ tete, pauvre tete 
Tä-qui chantas si be 
L’ Magnificat & Vepres! 
Daux matin’ a quat’ lecons, 
La sambredondon, bredondaine! 
Daux matin’ A quat’ lecons, 
La sambredondon! 


Die Klangimitationen malen das Glockengeläute, das 
zur Frühmette erschallte, als der Esel sie noch mit seinem 
Gesange verherrlichte, und das nun seinen verstümmelten 
Resten als ironischer Grabgesang nachklingt. Die Tradition 
hat den Glockenklang als musikalisches Symbol des Esels 
auch im Refrain von Liedern erhalten, die wie die Müller- 
lieder mit dem kirchlichen Milieu nichts mehr gemein haben, 
auch in einem lustigen Katechismus der Kinderwelt, in 
dem die einzelnen Körperteile des Esels mit den Räumen 
und Gegenständen des Gotteshauses verglichen werden, 
heisst es u. a.: 

(Le pretre:) Que signifie la tete de T’äne? 

(L’enfant:) La tete de l’äne signifie la grosse cloche qui est 

dans le clocher de la cathedrale 
(Buj., Ch. p. I, 64). 

Sprachlich nun ist Lasambredondon eine Schwurformel 
wie „par le Sambreguoy“ (Rabelais, Liv. I, Ch. 27, p. 693), 
„par la sambre Dieu“ u. dgl., die Onomatopöie ist per- 
sonificiert und zum komischen Heiligen gemacht worden. 
Man könnte den Ausdruck im Deutschen wörtlich mit der 
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in scherzhafter Rede oft gebrauchten Formel „Heiliger 
Bimbam“ wiedergeben !). Mit einer durch Vokalangleichung 
begünstigten Verdunkelung der ersten Silbe erscheint der- 
selbe Refrain in einem Müllerliede: 

Quand Mariton va-tau moulin 

C’est pour y fair’ moudre son grain 

A. chevau sur son äne 

La sombredondon’) 

A. chevau sur son äne 

La belle Mariton. (Buj. I, 108) 

Die schon in dem ersterwähnten Eselsliede von den 
andern Silben spielend abgelöste Form bredondaine taucht 
als neuer Glockenrefraäin — nur durch Metathese ver- 
ändert, — 

Berdon, berdon, berdondaine, 
Berdondaine, berdondot! 
(Puym. II, 67 ff.) 
in einem satirischen Liede von der armseligen Hochzeit 
auf, die der Küster von Saint Gille seinem Schwiegersohne, 
einem verlumpten Schuhflicker, ausrichtet. 

Es ist klar, dass die Idee von dem Ursprunge solcher 
Refrains auch im Volke nicht lange lebendig blieb, und ihr 
Klangbild ohne die Vorstellung eines bestimmten Sinnes 
willkürliche Verwendung fand; auf solche Weise ergab sich 
die lautliche Annäherung an andere Tonkehrreime, die Ver- 
mischung mit Klangsilben ganz anderer Herkunft und Be- 
deutung, der ganze Wirrwarr, der viele Volksliederrefrains 
zu unlösbaren Rätseln macht. So hat in einer Variante 
des „Äne retrouve par morceaux“ aus Ile-et-Vilaine der 
Glockenrefrain die Gestalt: 


!) Erfundene Heilige giebt es auch sonst in volkstümlicher Rede. 
Basselin (Vau-de-Vire XI) schuf sich einen Saint Chopin (Elle dira, 
par Saint Chopin! Que suis un habile homme!) Dubois (O. Bass. 
p- 67) führt an: S. Poussard, S. Mangeard, 8. Crevard. 

2) Analog ist dombredieu neben dambredieu (Godefroy). 
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La verdon, la verdondaine 
La verdon, la verdondon 
(Roll., Faune populaire IV, 261) 
und dadurch eine täuschende Ähnlichkeit mit Kehrreimen 
wie „La verdi, la verdon“ erhalten, die aber nach Champ- 
fleury (Ch. pop., Pref. XVID an ein Wort der Bauern- 
sprache (verder — se depächer) anknüpfen und in Tanz- 
liedern, in denen sie meist vorkommen, nach dieser Auf- 
fassung auch einen vernünftigen Sinn haben. Die Art, in 
der bei Ballard (Les Rondes 1724, T. II) und auch bei 
Rolland (Ch. pop. I, 328) ein Refrain wiedergegeben ist: 
Qu’on apporte ma flüte 
Lassy, lasson, lasson, bredondaine 
Qu’on apporte ma flüte 
Et mon joly tambour 
Que dit-il, que dit-on 
Pataty pataton 
Et mon tambour joly (bis) 
beweist, dass er in dem Liede wohl als Nachahmung der 
Flötenmusik gemeint ist, aber auch, dass die Herausgeber 
nicht mehr das richtige Verständnis für seine Struktur ge- 
habt haben; denn er ist nichts anderes als der nach be- 
kannter Refrainmanier coupierte Glockenkehrreim: 
La si-, la som-, la som-, la sombredondaine 1) 


Dieses jongleurmässige Silbenspiel, das sich ausnahms- 
los an allen Ton- und Trällerkehrreimen beobachten lässt 
und oft auch den eigentlichen Wort- und Satzrefrain er- 
greift, hat doch zuweilen auch Methode, wie man sieht. — 

Die Kunst, mit den Mitteln der gewöhnlichen poetischen 
Sprache, durch Anklang und Rhythmus passend gewählter 
Worte und Verse in zusammenhängender Rede, Töne, 


!) Der Refrain „La som, la sombredondaine“ kommt auch 
als Timbre vor; ein Beispiel, eine Chanson von 2 Couplets, bei Grimm, 
Corr. T. III, 293 (Oct. 1756). Es ist wohl dieselbe durch Wieder- 
holung zu einem Doppelcouplet erweiterte Ballard’sche Melodie. 


u 60, 


Geräusche und bestimmte Vorgänge onomatopoetisch darzu- 
stellen, die „harmonie imitative“ oder „description poetique“ 
wie ältere Poetiken sie nennen, zeigt sich in den alt- 
französischen Liederrefrains in keinem besonderen Glanze. 
Erwägen muss man dabei freilich, dass in ihren Reimen 
und Wortklängen, wie in ihrem Versbau sicherlich mancher 
heute nicht mehr erkennbare Reiz liegt. 


Wieder die Dudelsackmusik ahmt Gillebert de Berne- 
ville mit Hilfe eines in altfranzösischen Kehrreimen viel- 
gebrauchten Wortes nach: 

ee Guis 
qi nos kante et calemele 
en la muse au grant bourdon: 
Endure, endure, endurons, 
Endure, sueur Marion! 


(R. P. I, 27.) 


sc. les maus d’amer!!) Ähnliche musikalische Bedeutung 
hatte vielleicht auch der Refrainvers par ci va musars 
musant (R. P. IIl, 23) durch den Anklang an den Namen 
der Muse und die Silben ci va. 

Das taktmässige Auftreten der Füsse beim Tanze malen 
die allitterierenden Kehrzeilen 


ep) Endurez les dous maus d’amer 
plus jonete de vos le endure! 
(R. P. III, 35, v. 48—49.) 
Auch in alten und jüngeren Volksliederrefrains: 
Oste moy le mal 


d’amour que jendure. 
(XVI Jhrhdt. Zeitschr. V, 521.) 
Pre ta, Nichan, qu’i endure daux mous 
Pre ta, Nichan, qu’i endure. 
(Buj. Ch. pop. II, 249, 255.) 
Comedied.chansons (Anc. theät. fr., Ed. elzövir. T. IX. p. 217): 
Courage, ö Tyreis! qui peut esperer, 
Peut bien ce mal endurer. 


Dieus, il n’est dance ke dou dant, dou dant 
Dieus, il n’est dance ke dou dant. 
(R. P. II, 30, v. 34.5.) 

Dasselbe Klangbild giebt der Refrain eines Volksliedes 
aus dem 16. Jahrhundert, das sich über die Tanzlust alter 
Weiber belustigt: ’ 

Elle n’at que deux dens, deux dens, la vielle 
elle n’at que deux dens devant. 
(Zeitschr. V, 547.) 

Allgemeine Kunstgriffe, die das Volkslied immer für 
den Refrain benutzt hat, Diminutivformen, die auch in 
der Entwickelung der primitiven Tonkehrreime eine so 
grosse Rolle spielen und dem Versrhythmus etwas Zierliches, 
Sprunghaftes und Tanzmässiges verleihen, häufige Repe- 
titionen, die ein Stichwort möglichst nachdrücklich und 
sinnfällig gestalten sollen, seltener Allitteration sind 
im Altfranzösischen gelegentlich verwendet worden, eigent- 
lich aber nirgends mit besonderem poetischen Geschick oder 
‚auffallend charakteristischer Wirkung !). Sehr treffend ist 
mit einfachen, aber — wie die Bemerkung von P. Paris 


1) Chi le me foule, foule, foule 
chi me le foule le vilain. 
(R. P. I, 67, v. 44—45.) 
Amors, amors, amors ° 
mi demeine, demeine 
tout ensi demeine 
mon cueret joli. 
(R. P. I, 72.) 
Laice, jai perdu 
laice, jai perdu, perdu, perdu 
mon amin, mon dru. 


(R. P. II, 42, v. 8—IL) 


Dues dues dues dues dues 
doneis honor a sens, 
ki amor maintient sens. 
(Bodl., Arch. 99, p. 366.) 
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(Hist. litt. XAIIL, 831) beweist, auch für ein durch fran- 
zösisches Sprachgefühl geleitetes Gehör — eindrucksvollen 
Mitteln das Schluchzen und Murren der jungen an einen 
Greis gefessellen Frau, der mühsam unterdrückte, immer 
wieder hervorsprudelnde Zorn in einigen kurzen, etwas 
dumpfen, stossweise herausgeschleuderten Refrainversen 
(R. P. I, 51) geschildert: 


Li jalous 
envious 
de corrous 
morra, 

et li dous 
savorous 
amorous 
m’avra! 


Ebenso R. P. II, 144; II, 48; II, 57 etc. 
J’ai amiete 
Sadete 
Blondette 
Tele com je voloie. 
(Hist. litt. XXIII, 543.) 
Bergeronette 
tres douce compaignete 
doneis moi vostre Chaipelet. 
(R. P. II, 29; Michel, Th. 109.)_ 
Ebenso R. P. III, 11, v. 10ff. ete.; Michel, Th. p. 29. 
Ne me moke mie. | 
(R. P. II 47.) 
Robin m’aime, Robin m’a 
Robin m’a demandes, si mavra. 
(R.P. III 42, r. 26 u.a.) 
Douce dame, pour Dieu merchi. 
(Schel. II, 61, No. 27.) 
Je le vos di 
Dire si doit on du vilain 
Plain d’ennui. 
(Tarbe, Ch. d. Champ. p. 41.) 
Jerusalem plain et ploure ete. 
(Hist. litt. XXIII 706.) 


u, De 


Ein uraltes musikalisches Motiv der Volks- und Kunst- 
lyrik aller Länder und Zeiten, der Gesang der Vögel, hat 
sich auch in den altfranzösischen Refrains einen bescheidenen 
Platz erobert. Den provencalischen Troubadours war, wie 
bekannt, der Vogelsang als Quelle und Vorbild menschlicher 
Lieder eine sehr geläufige Vorstellung und gehörte, wie 
bei den nordfranzösischen Dichtern, zu der konventionellen 
Staffage des üblichen Frühlingsbildes im Eingange schmach- 
tender Liebeskanzonen, volkstümlich gefärbter Pastourellen 
und Sons d’amours. Es ist ein seltsamer Zufall, dass das 
Wort Refrain in altfranzösischer Zeit und auch noch im 
jüngeren Volksliede als Bezeichnung für den Gesang der 
Vögel gebraucht wird,!) aber man hat verhältnismässig 
selten Gelegenheit, aus altfranzösischen Kehrreimen V ogel- 
stimmen herauszulesen. Diese Interpretation, die sich natur- 
gemäss nie mit völliger Bestimmtheit, sondern immer nur 
mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit geben lässt, stützt 
sich auf den inhaltlichen Zusammenhang des Liedes und, 
wo er nicht ausreicht, auf die Prüfung des sprachlichen 
Materials im Vergleich mit Stellen anderer Dichtungen, an 
denen die malerische Darstellung des Schalles von Vogel- 
stimmen versucht worden ist, auf die Auslegung, die ihnen 
der Volksmund gegeben hat, und die Ergebnisse natur- 
wissenschaftlicher Beobachtung. Es ergiebt sich unter diesen 


') L’aluete vous trait le jor 
Et si vos dit en ses refrais: 
Or est venus li jors de pais etc. 
(Merlet, Origines d. 1. litt. fr. p. 173) 
.... la pie et le corbin, 
Qui disent dans leur gai refrain: 
Filles et gargons, aimez-vous bien! 
“  (Beaurep., p. 41.) 
Le rossignolet s’envole dans la plaine 
Tout en chantant ce refrain etc. : 
(Guillon, Ch. pop. de l’Ain, p. 370.) 
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auf ganz verschiedenen Wegen, unabhängig voneinander 
gewonnenen Resultaten öfters eine frappante Überein- 
stimmung, die ven grauer Vorzeit bis in die Gegenwart 
auch durch räumlich entfernte Sprachen und Völker wirkt. 


Die Lieblinge unter den Vögeln sind auch für die 
altfranzösischen Poeten die Lerche und die Nachtigall, jene 
vorzugsweise als Wächterin, diese als Botin und Beraterin 
der Liebenden. Eine litterarische Geschichte der Lerche 
ist bereits geschrieben, ohne dass für den Liedrefrain dabei 
etwas abgefallen ist: Felix Brun, L’alouette, hist. litt. d’un 
petit oiseau, a Ms. Leon Gautier (Meulan 1894). Paris hat 
die von ihm versprochene poetische Biographie der Nachtigall 
nicht geliefert;!) für sie bieten Volks- und Kunstlyrik 
reichliche Daten. Das alte französische Volkslied nennt 
die Nachtigall „le prince des amoureux“, in einem 
Motet des Jahrhunderts heisst es von ihr: 

Doz rossignol&s jolis, or m’entendes 
Qui sor toz oiseaus estes li plus renomes! 
(Raynaud, Mot. I, 35.) 

Die gewöhnlichste Wortbildung nach dem Laute der 
Nachtigall ist das altfranzösische oci! oci! (ocei! ocei! 
occhi! occhi!), das Uhland (Schriften z. Gesch. d. Dicht. 
u. Sage III, 9£.)2) mit mehreren Stellen aus Dichtungen 
des Mittelalters belegt hat; R. Köhler (Gröb. Ztschr. VII, 
120 ff.) hat Beispiele aus lateinischen und italienischen 
Texten hinzugefügt. Einige weitere Nachweise z. T. aus 
späterer Zeit mögen hier folgen, um darzuthun, dass diese 
Klangnachahmung auch über die Grenzen des Mittelalters 


1) Über die Rolle der Vögel in der mittelalterlichen Poesie und. 
im Volksliede cf. Diez, Leben und Werke der Troubadours, p. 21; 
Uhland, Abhdl. zum deutschen Volkslied; Bartsch, Einl. zur Uebers. 
franz. Volkslieder. 

') Uhland, Abhdlung über das Volklieds, Anm. (zu den Fabel- 


‘ liedern), p. 196 ff. 
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‘sich fortpflanzte und, allerdings schon missverstanden, 
selbst von der Volksdichtung wieder aufgenommen wurde. 
Eustache Deschawps schildert den -Nachtigallengesang 
in einer „Ballade amoureuse* (No. 511, v. 10 f. Tome II) 
mit den Versen: 

Le rossignol crie sur les rainssiaux 

Vray messaige d’amour entretenir: 


Occy, occy! entre vous, damoisiaux, 
Faictes des fleurs et feuilles, chapiaux etc. 


und Froissart fasst in einem seiner „Rondeles amoureux“ 
(Poesies, T. II, No. 97) verschiedene Onomatopöieen zu- 
sammen, die für den Nachtigallengesang gebraucht worden 
sind: 

Pourquoi tient-on le chant & gracieus 

D’un ozeillon qu’on claime rossegnol ? 

Pour ce qu’il est jolis et amoureus, 

Pourquoi tient-on le chant & gracieus? 

Et dist: Oci oci, joieus, joieus, 

Fui de ci, fui! Tout mi est bon, dur et mol 

Pourquoi etc. 


Bei Ronsard noch findet sich eine Reminiscenz an 
das altfranzösische Wort in den Versen: 
dedans le bois 

Le rossignol chante & haute voix 

Cache dessous quelque verdure, 

Se plains d’eus et leur dit injure 

Sı fait bien l’arondelle aussi 

Qand elle chante son cossi. 


Weder Nodier, der die Stelle mit dem Bemerken 
_ eitiert „cossi, onomatopee du pipiement de I’hirondelle* 
. (Diet. rais. d. onom. fr. p. 96), noch Sainte-Beuve, der 
in seinem Kommentar zu den „(Euves choisies de Ronsard“ 
äussert: Le cossi de „larondelle* est prohablement ce 
qu’est le tire-lire de l’alouette“, ist der Gleichklang mit 
dem alten Nachtigallenruf aufgefallen. Im Volksliede 


scheint diese Lautkombination nirgends vorzukommen, wohl 
aber kennt sie das Märchen, und zwar merkwürdiger- 
weise als Hahnenschrei. In einer nordfranzösischen Version 
des „Barbe-bleu“ (Environs de Redon, Dep. Ile et Vilaine, 
f. Melusine, HI, 330 ff.) antwortet der Hahn, den die be- 
drängte Frau zum Ausguck nach ihren Brüdern auf den 
Giebel des Hauses geschickt hat, auf ihre ängstlichen, un- 
geduldigen Fragen 


.. .. Ol! dis-moi, ne vois-tu rien venir? 


schliesslich: 
Oh si, Oh si, 
A cent lieu d’ici, ‚ 
Coqueliquot, coqueliquot! 

Im Altfranzösischen ist Oci keine rohe Schallnach- 
ahmung, sondern zugleich auch Menschenrede mit be- 
sonderem Sinne; es tritt fast immer als Imperativ des 
Verbums ocire auf, eines Ausdruckes, der in den Trouvere- 
liedern ausserordentlich häufig begegnet und als Stich- 
wort eine ganze Reihe von Refrains beherrscht. 


Wo die konventionellen Wendungen von verzehrender 
Herzensnot, von den Todesgedanken unglücklich Liebender, 
von der tödlichen Gleichgültigkeit der Angebeteten gebraucht 
werden, erscheint meist auch das Wort ocire in irgend 
einer Funktion. Refrainphrasen dieser Art sind z. B.: 


Tai un mal si douls ki mocist 
Dont riens fors amors ne guerist. 
(Bern. Mus. No. 136.) 
Hareu li maus d’amer m’ochist | 
(Ad. d. 1. Halle, Rond. III, p. 211.) 
Li dous regars de la bele m’ocira. 
(Raynaud, Mot. p. 18; Ebd. p. 80. 123.) 
Li regart de ses vairs ieus m’ocit, 


Deus m’veit 
(Ebd. p. 52.) 


a 


La tr&s saigette blondete 
M’ait mis en joie ou m’ocirait. 
(Arch. d. miss. scient. et litt., Ser. II, No. V, p. 241.) 

u. a.1) Die Nachtigall hat mit diesen Kehrreimen un- 
mittelbar nichts zu schaffen, aber, nach seinem häufigen 
Gebrauche zu schliessen, muss das Wort ocire einen Reiz 
gehabt haben, der nicht allein in der von ihm vermittelten 
Idee, sondern auch in seinem Klange lag. Und es giebt 
Refrains, in denen diese charakteristischen Phrasen in 
direktem Zusammenhang mit dem Nachtigallengesange 
gebraucht werden. Um Kehrreime, wie sie oft zum Aufbau 
von Motet verwendet wurden, handelt es sich in den 
Versen (Rayn., II, No. 37, v. 41) 


Ocis! Sachiez qu’en morrai 
Se je n’ai vostre amour ? 


und ebenso. Rayn. I, 49 (No. 31, v. 3) 


(Et si orrons le roussignol chanter 

En l’ausnoi 
Qui dit:) Oci ceus qui n’ont le cueur gai 
Douce Marot, grief sont li mau d’amer! 


Sehr bezeichnend ist einer der im Roman de la Poire 
verstreuten Refrains: 
v. 2950: Ains puis autre chancon ne dit: 
Sostenez moi, li max d’amer m’ocit 
Biaus rossignox, a vos I’ di! 


er ist hier nicht der Nachtigall selbst in den Mund ge- 


legt, sondern als eine in ihrer Sprache an sie gerichtete 
Bitte zu deuten. 


An das bei Ronsard gebrauchte cossi erinnert noch 
ein Vaudevillerefrain „couci, couca“, der (Cle du Car. 


1). Amorette doucette 
ne m’ocieiz, Alinette ? 
(R. P. II, 54) 


u, a Ya 


No. 558) auch ein Timbre bezeichnet, und dem in der 
Melodie ein einfaches, aber sehr charakteristisches Motiv 
entspricht: 


+3 z et. 


Durch den Liedinhait unzweifelhaft als Nachtigall- 
gesang charakteristisch ist der Kehrreim (R. P. I, 27) 
einer „Romanze“, einer höfischen Nachahmung der volks- 
möässigen Mädchen- oder Frauenlieder: 

En mai au douz tens nouvel 
que raverdissent prael 
oi soz un arbroisel 
chanter le rossignolet: 
saderala don! 
tant fet bon 
dormir lez le buissonet. 
Si com j’estoie pensis, 
lez le buissonet m’assis: 
Un petit m’i endormi 
au douz chant de l’oiselet: 
saderala don 
tant fet bon 
dormir lez le buissonet etc. 


Die Situation ist etwa von der Art in Walthers von der 
Vogelweide „Unter der linden an der heide“, aber durch 
den Euphemismus verschleiert, den das französische 
Volkslied und die volksmässige Chanson auch später noch 
gern für den Vogelgesang verwendet, und der wohl nirgends 
deutlicher zur Geltung gekommen ist, als in Boccaceios 
Erzählung (Giornata V. Nov. 4) von Caterina und der 
Nachtigall.!) Das Laut- und Wortmaterial, aus dem 


1) Rolland, Faune popul. II, 271 erklärt den Abdruck der 
Lieder, welche die französischen Bauern nach dem Nachtigallen- 
gesange erfunden haben, wegen ihrer zügellosen Obscönität für un- 
möglich. 
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sich der Refrain aufbaut, ist nicht so willkürlich und 
beziehungslos gewählt, wie es den Anschein hat. Wie 
Walthers tandaradei scheinen auch die Verse 


saderala bon 
- tant fet bon 


eher Trompetenton oder Schalmeienklang als die Stimme der 
Nachtigall nachzuahmen; aber wie das trarirat trompet, 
das man ihr auch untergelegt hat (Wackernagel, Voces var. 
animantium p. 26 Anm.), beweist, hat man früher wohl 
wirklich etwas dem Trompetengeschmetter Ähnliches in 
dem Gesange der Nachtigall zu vernehmen geglaubt. 
Dafür zeigt die Lautverbindung saderala durch den An- 
klang an eine nüchterne wissenschaftliche Umschreibung 
des Nachtigallenschlages (Tsatu, tsatu, tsatu ... nach 
Bechstein, cf. Nodier, Diet. rais. d. onomat. p. 320) eine 
um so naturalistischere Färbung. Auch der Vers „dormir 
lez le buissonet“ lässt sich mit einer traditionellen Auf- 
fassung des Volkes in Zusammenhang bringen, die der 
Nachtigall als Nachtsängerin, ihrem Gesange als Schlummer- 
lied auch durch Klangmalerei gerecht zu werden sucht. 
Dazu eignen sich vorzüglich einige Formen von dormir, 
deren Klang sich genau mit den charakteristischen Lauten 
eines bestimmten Motivs im Nachtigallengesange deckt: 


dors dors dors 


Ahnlich lautet die Darstellung bei 


Bechstein (Nodier, Dict. 320): Tsorre tsorre tsorre ..... 
Friedrich (Naturg. d. V.): dorr dorr dorr 
Äristophanes: 7000 7000 tooo !) 


) cf. Winteler, Naturlaute u. Sprache, Ausf. zu Wacker- 
nagel’s Voces v. an., p. 11. Im Deutschen giebt es den Namen 
dorling für Nachtigall, im Französischen bezeichnet torlot (in 
Berry) die Grauammer. (Rolland, Faune pop. II, 197.) 


Rolland (Faune popul. Il, 271) eitiert einige Verse 
von Dupont de Nemours (1739—1817), die den Gesang 
der Nachtigall schildern: 

Dors dors dors dors — dors dors, ma douce amie 

Amie, ÄAmie 
Si belle et si cherie 
Dors en animant 
Dors en couvant 
Ma belle amie 
Nos jolis enfants 
Nos jolis, nos jolis, nos jolis 
Si jolis, si jolis, si jolis 
Petits enfants 
mit der Bemerkung, dass diese Schallnachahmung sicherlich 
keine volksmässige Quelle habe; aber seine spätere Volks- 
liedersammlung bringt (Il, 21) einLied aus der Umgebung 
vpn Lorient „Misere en menage“ mit einem Refrain, der 
das Gegenteil beweist: 
A la petite fenet’ 
Qu’est au pied de mon lit (bis) 
J’entends le rossignol 
Qui dans son chant me dit: 
:Dors-tu, c@ure mignonne 
Dors-tu, c&ure jolie? etc. 

_ Das Lied der Nachtigall weckt in dem Herzen der 
Frau, die nach dem sorglosen Frohsinn und dem Liebes- 
glück der Mädchenzeit die Kümmernisse und Beschwerden 
des Ehelebens durchkosten muss, die Erinnerung an alles, 
was sie für den neuen Stand eingetauscht hat; es ist ein 
Zwiegespräch aus Menschenrede und Vogelsprache, das 
sich auf Strophe und Refrain verteilt. Eine Variante des 
Liedes hat den Sinn des Kehrreimes entstellt, seinen 
klanglichen Charakter aber im allgemeinen bewahrt. 

C’etait par un dimanche, 
Le lundi, le mardi 

En ouvrant ma fenätre 
Tout au pied de mon lit 


ei. RO; se 


Donne ton c&ur, ma mignonne 
Donne ton ceur joli! 
Le rossignol qui chante etc. 
(Roll. I, 52.) 


Die Vorliebe der Nachtigallen, gerade in stillen 
Sommernächten am lautesten und schönsten zu schlagen, 
erklärt eine alte Legende aus Perigord auf sehr sinnige 
Weise: Sie erzählt, dass eine Nachtigall einst in den 
Zweigen eines Baumes schlief, dessen Stamm von einer 
Liane umschlungen war, und dass ihre Füsse während des 
Schlummers von den Ranken der tückischen Pflanze so 
fest umwickelt wurden, dass sie nicht mehr frei zu machen 
waren. Seitdem singen die Nachtigallen, um sich vor 
ähnlichem Missgeschick zu bewahren, während der ganzen 


Nacht: dorimirai pu pu pu.... me toursonnaia la vi 
(= Je ne dormirai plus plus plus... m’entortillerait la 
vigne?). 


Auch das bereits erwähnte Sprüchlein 


Dur dur dur, mol mol mol 
Chuco, chuco, al roussignol?) 


knüpft missverständlich an das dors dors des Nachtigallen- 
liedes an. Froissarts Nachtigallenrondel enthält dieselben 
Klangsilben neben dem auch in dem altfranzösischen 
Mädchenliede angebrachten „bon“: 


„Fui de ci, fui! Tout mi est bon dur et mol! 


Demnach ist zu vermuten, dass der altfranzösische 
Kehrreim (R. P. I, 27) nicht nur der poetischen ldee nach, 
sondern auch bezüglich seiner sprachlichen Elemente alten 
Nachtigallenliedern des Volkes nachgeahmt oder entnommen 
ist, von denen sich sonst nichts erhalten hat. 


!) Varietes bibliographiques (1890), p. 135. — Perigord, Po&s. 
pop. de la France. Mns. d. 1. Bibl. Nat. f. fr. 3341, fol. 147. 
?) cf. p. 41 Anm. 2. 
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Die von Froissart für die Sprache der Nachtigall ge- 
brauchte Wendung „Fui de ci, fui“ gehört auch zu dem 
Phrasenschatze der Trouverelyrik und zeigt sich ebenfalls im 
Refrain. Im Strophentexte begegnet man ihr R. P. II, 52, 
v.17: Fui de ci, ne m'aprochiez! Bodl. Estampie No. 13, 
Str. 2 (Arch. 98, p. 349): Fui de ci, ou je te ferai fi! 
als Kehrreim bei J. Lescurel (p. 64)!): Fui de ci; de 
toi n’ai que faire, als Refrainvers R. P. II, 76 (v. 36): 


va de la doudie, 
laissiez vostre guile, 
fuiez vos de ci!) 


Noch eine Chanson aus dem Ende des vorigen Jahr- 
'hunderts interpretiert den Vogelgesang im Refrain durch 
die Worte: Enfui-toi vite, enfui-toi vite! Den alt- 
französischen Pastourellenkehrreim nach seinem besonderen 
Klange zu deuten, ist in diesem Falle nicht möglich; er 
ist eine Spielart jener eigentümlichen Gattung von Re- 
frains, die den Liedern, mit denen sie verbunden sind, 
den Namen vaduries?) gegeben haben und in ver- 
schiedenen Lautkombinationen vorkommen: 

Et per li doureles vadou, vadu, vadourenne 

(Hist. litt. XXIII, 580) 

dorelot vadı vadoie 

(R. P. III, 48, v. 69) 


vadeurelidet, vadeurelido. 
(R. P. II, 77.) 


Als Tanzliederkehrreim findet man vasdoi vadau auch 
im prov. Roman de Flamenca, wo es (v. 1060) von 
Archambault heisst: 


1) Chansons, p. p. Montaiglon. 

2) cf. auch Chr. Gamon, La semaine contre celle du sieur du 
Bartas, 1609, p. 165: L’alouette crie .. .. O vie, fuy, fuy, fuy etc. 

®) cf. Godefroy, „Vadurie, chanson dont le refrain est vadu“. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 6 
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E vai chantan tullerutau 
E vai danza[n] vasdoi vadau.') 


Im Französischen excellierte Moniot de Paris in diesen 
Vaduries (Hist. litt. XXIII, 661). Nimmt man auch an, 
dass der Imperativ va,?) der ja als Interjektion viel ge- 
braucht wurde und im Tanzliede wohl angebracht war, 
den Keim zu diesen Lautbildungen abgegeben hat, so 
bleibt der eigentliche musikalische Charakter, den sie ur- 
sprünglich neben all den anderen Tonrefrains unzweifel- 
haft für sich noch besassen, doch ein Rätsel. P. Paris hält 
diese Refrains für eine Nachahmung der Musette oder der 
Hirtenflöte (Hist. litt. 1. e.); diesen Sinn aber haben in 
der Praxis der höfischen Dichter, denen die unmittelbare, 
intime Kenntnis der eigentlichen Naturlaute fehlte, schliess- 
lich fast alle diese elementaren Tonkehrreime erhalten. 
Für sich genommen, hat der Vadurierefrain in seiner ein- 


fachsten Form: 
va du va du va du va etc. 
(R. P. III 45, v. 37) 
va du va du va du va belle etc. 
(Hist. litt. XXIII, 661) 


eine merkwürdige, jedem mit der lebendigen Natur Ver- 
trauten leicht ins Ohr fallende Übereinstimmung mit 
den eigentümlich schwätzenden und flötenden Passagen, 
die in den mannigfachen Modulationen des Nachtigallen- 


!) cf. Ausg. v. Meyer, p. 292 Anm. 
°) cf. R. P. III, 46, 7: o dorelot 
diva Marot. 
Diez, Gram. p. 761: diva = Imper. di und va. An eine Ent- 
stehung des vadu aus wiederholtem di va ist doch wohl nicht zu 
denken? Rolland, Rimes et Jeux de l’Enfance, p. 253 nennt 


einen Abzählvers: Spine — valeri — vado 
Suspindine — suspindo 
Spine — valeri — vado 


Suspindine valeri! 


 gesanges immer wieder auftauchen. Buffon, der in seiner 
Hist. natur. vielfach Vogelstimmen darzustellen versucht 
hat, hebt nur die Hedmässige Einteilung des Nachtigallen- 
schlages in mehrere Absätze 'reprises’ hervor, Naumann!) 
illustriert die vielgebrauchten Schlussaccorde dieser 
Strophen durch die Silben wati wati wati wati... 


Die Verknüpfung räumlich und zeitlich soweit aus- 
einanderliegender Thatsachen ist in dem über alle Sprach- 
grenzen hinübergreifenden Gebiete der Klangnachahmungen 
nicht befremdlich und auch nicht wertlos. Es giebt mehr 
Fälle solcher Silbenverwandtschaft, die allein auf der ge- 
meinsamen Beziehung zu dem gleichen Naturlaut beruht 
und keiner litterarischen Tradition oder Beeinflussung be- 
darf. So enthält die Bechsteinsche Formel des Nachti- 
gallengesanges auch die Strophe Ti ou ou, ti ou ou, tiou 
ou, ti ou ou, und fast genau dieselben Laute bilden den 
Refrain einerChanson „LeRossignol“, die ein französisches 
Liederalbum (Album 1855, dedie aux artistes, paroles de 
A. de Leuven, mus. de Glapisson) enthält: 


De votre chäteau, Monsieur le Marquis, 
J’somm’s jardinier de pere en fils etc. 

Toutes les nuits dans mon jardin 

‚Un gueux d’rossignol fait son train. 

Il pousse des cris! C’est des vacarmes ! 
Qu’on pourrait appeler les gendarmes! 


(Parle.) Tenez, l’entendez-vous, ti ou ti ti ou ti ti ou ti ti 
ou ti ti? 
Non, non, je n’y peux plus tenir, 
Non, non, je ne peux plus dormir etc. 


Der vielgewanderte und sprachenkundige Oswald von 
Wolkenstein schildert in einem Frühlingsliede den viel- 


ı) Naturgesch. der Vögel, Il, 383. 
6*r 
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stimmigen Chor von Zaunkönig, Meise, Zeisig, überhaupt 
den Gesang, den das „klaine vich“ im Walde vollführt, mit 
den Versen Oci, undtü ich, tü ich, tü ich, tü ich ete.!), 
und ein noch heute im Volke gesungenes bretonisches 
Wiegenlied malt in seinem Refrain: 


Toutouic la la, va mabic (= mon enfant) 
Toutouic la la! 


‚wie zum Überfluss die vierte Strophe noch besonders angiebt: 


Toutouic la la, va beviec, 

E kreis, e kreis da resennie! 

(= Toutouic la la, petit oiseau, 
"Au beau milieu de ton rosier!) *) 


die Vogellaute mit ganz ähnlichen Silben, zu einer Zeit 
und in einem Sprachgebiete, die mit dem deutschen Minne- 
sang nichts zu schaffen haben. °) 


Die onomatopoetischen Kehrreime der Trouveres be- 
ruhten durchweg auf bewusster Anwendung konventioneller, 
zum Teil auch kunstvoller Technik, nicht mehr, wie im 
Volksliede, dem sie die einzelnen Motive entnahmen, auf 
naiver Phantasie, die sich in inniger sinnlicher Berührung 


1) Ausg. v. Weber, p. 140, v. 23fl: oci oci oci oci oeci oci 
fi fideli fideli fideli fi 
ci eiererici ci cieriri. 

?) Revue des traditions populaires, II, 310. 

8) Unpoetische Künstelei bietet ein Gedicht, das Etienne 
Pasquier (Recherches, T. VIII, p. 635£.) auf den Gesang der Nachti- 
- gall gemacht hat; zwei Strophen mögen angeführt werden, weil in 
ihnen die Klangnachahmung refrainartig wiederkehrt: 


Il me caresse tantost | Je te requiers un seul don, 
D’un Tutu, puis aussitost Tu’ tu’ tu’ moy, Cupidon, 

Un Tot Tot, il me begaye. Tost Tost Tost que je m’en aille. 
Ainsi d’amour mal mene, Il vaut mieux viste mourir 

Le Rossignol obstine Que dans un bois me nourrir, 
Dedans son torment s’esgaye. Qui iour et nuit me travaille. 


Gleicher Geschicklichkeit rühmte sich J. Pelletier. 


mit der Natur befruchtete. Das gilt vor allem auch für 
den Nachtigallenrefrain, den malerischen Rest verklungenen 
Volksgesanges, der noch Zeugnis giebt von der altertüm- 
lichsten Form des „blühenden Nachtigallenwahnsinns“, den 
Heinrich Heine, sich selbst verspottend, der ]yrischen 
Poesie nachgesagt hat. — 


Der onomatopoetische Refrain im Vaudeville 
. und im Volksliede. 


Die jüngere volkstümliche Chanson. das Vaudeville 
seit den Zeiten Basselins und Le Houx’, das feinere Ge- 
sellschaftslied wie der gewöhnliche Gassenhauer haben den 
onomatopoetischen Refrain ebenso reichlich angewendet wie 
das Volkslied; sie sind diesem sogar überlegen durch die 
vielseitige Entwickelung auch der einfachsten Tonkehrreime 
zu euphemistischen Formeln, deren ursprünglicher musi- 
kalischer Sinn sich oft vollständig verloren hat und durch 
eine gewöhnlich satirische oder zotige Pointe ersetzt 
worden ist. 


Zu denältesten und gebräuchlichsten Vaudevillerefrains 
gehören die verschiedenen, überaus zahlreichen Lautver- 
bindungen, die sich an die Silben dondon dondaine 
angesetzt haben und als Kehrreime dann mit bestimmten 
Melodieen und Coupletformen von typischer Bedeutung ver- 
wachsen sind. Woher dieser populäre Refrain eigentlich 
stammt, ist mit voller Gewissheit nicht zu bestimmen; sein 
voller, dunkler Klang verrät seine Verwandtschaft mit dem 
Tone tief gestimmter Blasinstrumente, mit dem Schalmeien- 
klang der alten Pastourellen (R. P. II, 46 tirlire un don), 
und das heutige Volkslied verwendet ihn mit besonderer 
Vorliebe auch gerade in Schäferliedern, Ronden und 
Schwänken mit pastoralen Motiven. Ein in vielen Varianten 
verbreitetes Tanzlied (Buj. I, 109; Roll. I, 238) lautet z. B.: 
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Mon pere.avait cing cents moutons 
Dont j’etais la berg£re, 
Dont j’etais la berg£re, 
Dondaine et dondon! 
Dont j’etais la berg?£re, 
Don! etc. 
in einem anderen (Roll. II, 144) heisst es: 


ou les bergers chantent madi madon, 
ou les bergers chantent don. 


Die häufige Verwendung solcher anekdotischer Lieder 
zum Tanze, dessen Ausführung beim Gesange auch den 
. taktmässigen Tritt aller Beteiligten verlangte, führte ganz 
natürlich zur Deutung dieses Refrains als Nachahmung des 
Geräusches, das durch das Stampfen der Füsse entsteht. 
Die Stiefel, „lessabots“, wurden gleichsam zum begleitenden 
Musikinstrument; Thoinot Arbeau(Jehan Tabourot) erzählt 
(1588, Orchesographie) von dem „Branle de Poitou“ 
ausdrücklich: J’ai ouy dire que les Poitevins le decoupent 
et enfont un bruitgracieux de leurs sabots.“ InLothringen 
singt man eine Ronde „La Chanson des sabots,“ deren 
Refrain (Puym. IH, 93) 
Avec mes Sabots, 
Dondaine, oh! oh! oh! avec mes sabots 

allein der praktischen Bestimmung des Liedes, ganz und 
gar nicht seinem Inhalte entspricht. Der charakteristische 
Kehrreim ist in ganz Frankreich verbreitet; cf. Roll. |, 
235; Melus. II, 248; Bullet. de la Soc. d’Archeol. 
lorr. 1855, p. 527; Roll. II, 133, 135 ff.: 

Mes sabots de laridondaine 

Ah! Ah! Ah! Ah! 

Mes sabots de bois. 
In einem der Schwelllieder, wie sie zur Ronde gesungen 
werden, heisst es ausdrücklich: 


Mes sabots font dig’ dondaine. 
(Bu}. I, 45.) 
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Allmählich ist dondon dondaine zum typischen Tanz- 
refrain geworden, dem weiter keine besondere Bedeutung 
beigelegt wird. Sehr bezeichnend ist auch ein Brauch, der 
mit einem Poiteviner Liede (Perrot et Joanne) ver- 
bunden ist. Es ist eine Liebesanekdote, die gewöhnlich ohne 
Refrain gesungen wird; sobald die „chanson d’amour“ aber 
zum „branle* wird, d. h. wenn man sie zum Tanze an- 
stimmt, wiederholt sich die Melodie in jeder Strophe, um 
den Kehrreim 


Ma lere ma dondaine, 
Ma brein’ ma donde 


aufzunehmen. (Buj. I, 313).!) Wer könnte erweisen, 
welche Gedankensprünge und Klangdeutungen dieselbe Laut- 
bildung auch in die Refrains der Trink- und Soldaten- 
lieder geführt haben? Schon in einem Vaudeville aus dem 
15. Jahrhundert ?) malt sie den a der Becher beim 
lustigen Trinkgelage: 


He! qu’avons nous affaire 
Du ture on du sophy, 
Don don! 
» Pourveu que j’ai & boire, 
Des grandeurs je dy: Fi! 
don don! etc. 


!) Der Refrain kommt auch in einem deutschen Volksliede, dem 
„Franzos’ mit die hölzerne Bein’“ vor, das sich zuerst vom Elsass 
aus verbreitete und einem deutsch radebrechenden Franzosen in den 
Mund gelegt ist. Strophe 6 lautet: 

Ick bin dock nock fröhlick passable, 

Mesdames, dondaine dondon, 
Und wenn gleik mein Fusz ist au diable, 
Bin dock nock ä joli gargon (bis). 
(Weckerlin, Ch. pop. de l’ Alsace, II, 352.) 

2) V.-d.-v. d’Oll. Basselin p. p. Jacob p. 82 (No. 47). Jacob 

deutet den Refrain als Glockenklang, was keinen Sinn giebt. 
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Auch das moderne Trinklied bedient sich desselben Ton- 
refrains: 
Encore un coup de picton, 
‚Dig dondaine, dig dondon! 
Encore un coup de picton, 
Pour nous rincer I’ gorgeon! 
(Nisard. D. ch. pop. I], 71.) 
Ein altes Vaudeville wendet ihn ausserdem auf den 
Marsch der Dragoner als Bild für den Lärm ihres Auf- 
zuges oder das Getöse der Schlacht an: 
Voici les dragons que viennent, 
Dondaine, dondaine, dondaine! 
(Kastner, Par&miol. mus. 287.) 

In dem Tanzliede selbst modifizierte der Inhalt, die 
Gewohrheit der Tanzenden. auch oft die. Bedeutung dieser 
Silben; neben dem „Branle des sabots“, in dem der Takt 
mit den Füssen angegeben wurde, gab es u. v. a. auch ein 
„Branle deslavandieres“, bei dem durch Händeklatschen 
das Geräusch der Schlägel nachgeahmt wurde, welche die 
Wäscherinnen bei ihrer Arbeit benutzen,!) ein „Branle 
des chevaux“ u.s. w. Eine im Dep. Cötes du Nord als 
„Ronde populaire* verbreitete Variante der Taucherballade 
erzählt, dass die Königstochter ihre Ringe ins Wasser fallen 
liess, als sie ausgezogen war, das Handwerk der Wäsche- 
rinnen zu erlernen, und dabei ihren goldenen Schlägel zer- 
brach; im Refrain hört man sein gleichmässiges Klappen: 

An premier coup qu’elle frappe, 
Digue dondon, 

Le battoir a sonne, 
Digue don don 


An deuxi&me coup qu’elle frappe, 
Digue don don, 

Son battoir a casse, 
Digue don don. 


') Tiersot, Hist. de la ch. pop. 122. 
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Au troisieme coup qu’elle frappe, 
Digue don don, 
Les anneaux sont tombes etc. 
(Romania X], 588.) 


In einem anderen Tanzliede „Le Cordonnier de Nantes“ 
(Buj. I, 94), das von dem Schuster berichtet, der einer 
lustigen Jungfer die beim Tanzen zerrissenen Schuhe wieder 
heil machen soll und als Lohn einen Kuss begehrt, mischen 
sich in den Refrain 


La falira dondaine 
La falira donde 


Trällerlaute mit dem Lärm des Schusterhammers; und so 
variieren die Deutungen dieser Refrainsilben nach Be- 
dürfnis und Gelegenheit ins Endlose. Immer aber er- 
weckt ihr Klang die Vorstellung von etwas dumpf Weit- 
ballendem, Rundem, Schwerem und Massigem; in diesem 
Sinne entspricht auch die Begriffsentwickelung der zu Sub- 
stantiven gemachten Worte dondon und dondaine dem Be- 
deutungswandel der Refrains. Dondon ist die Bezeichnung 
für ein gesundes, frisches Frauenzimmer, eine dralle Dirne 
geworden und hat sich in diesem Sinne aus dem Silbenspiel 
der Kehrreime ergeben, wie so viele andere Personifikationen 
auch. Der Zusatz des Trällerlautes la, die spielende 
Deutung dieses Lautes als Artikel, die Anwendung der 
ganzen Klangkombination als Zuruf, als persönliche Apostro- 
phe unter tanzenden oder singenden Paaren, bezeichnen 
etwa die einzelnen Stufen dieser Entwickelung, die man 
an den Refrains von Volksliedern heute noch verfolgen kann: 
Sur le pont de Lyon 
Une belle se peigne, 
Gue, la dondaine, 
Une belle se peigne, 


Gue, la dondon! (Blade, p. 83.) 
J’aimerai la dondaine 
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J’aimerais la donde. (Guillon, 122.) 
oder: J’aime la dondaine, don, 
Oh! j’aime la don don. (ibd. p. 381.) 
Berger’ sur les montagnes, 
Dondaine, ma dondaine! 
Gardez bien vos moutons, 
Falura lalire! 
Gardez bien vos moutons, 
Falura dondon! (Roll. I, 277.) 
J’aime la fillette dondaine, 
J’aime la fillette dondon. (Roll. I, 145.) 
Au bord de la fontaine 
La belle madondaine, 
Au joli mois de mai 
La belle ma dondon. (Roll. I, 149.) 
‘Ah, dis-moi, ma bonne, 
Ma mignonne, 
Ou t’en vas-tu tonjours? 
Je vais de bourg en ville, 
"Ma dondaine, 
Accomplir mes amours 
Tous les jours. (Buj. II, 75.) 
Gai, ma dondon, 
Ma Louison. (Roll. II, 24.) 


In dieser direkten Verbindung mit einem Eigennamen 
kommt dondaine auch in einem bretonischen Volksliede vor, 
das in der Übersetzung lautet: 


J’avais un joli maitresse pleine de talents, 
Rosalie etait son nom, Rosalie Dondaine, 
(Melusine VI, 251.) 


Auch in den Couplets der Foiretheater, deren burlesker 
Stil eigentlich den klassischen Massstab für die Verwen- 
dung der Tonkehrreime in der Sprache bildet, kommt diese 
persönliche Bezeichnung durch den Refrain gelegentlich zur 
Geltung. „Dondaine, dondaine“ bezeichnete hier Kehrreim 
und Titel eines der typischen Timbres, das gern gebraucht 
wurde, um Verliebtheit oder Galanterie anzudeuten; in 
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dem Stück Le Jugement de Paris (Th. de la Foire III, 
64) z. B. lautet eines dieser Couplets: 
Vous y verrez Pallas Junon 
Et la Mere de Cupidon, 
Dondaine dondaine, 
Et mainte autre Dondon 
Olympienne.') 

Diez (Wtbch. 562) hält mit Recht dondon nur für eine 
sinnverstärkende Reduplikation des einfachen don; ent- 
schieden abzuweisen ist aber seine Ableitung aus dem 
engl. dump(-y), die auch Scheler (Diet. p. 141) wiederholt, 
denn don ist nichts weiterals eine onomatopoetische fran- 
zösische Silbe, die, frei von fremdem Einfluss, begrifflichen 
Inhalt und neue Formen entwickelt hat. Dondaine stellt 
sich zu dondon wie bedaine zu bedon, mitaine zu 
miton, ribaine zu ribon, tontaine zu tonton etc., 
donde als Adj. (= dick) steht bereits an der Grenze 
des Gebietes, das die Gesetze logischer Wortbildung be- 
herrschen. In dondaine = Geschützkugel, einem 
Ausdruck, der aus der gewöhnlichen Soldatensprache sicher- 
lich erst in die Schrift gelangte (Froissart, Deschamps), 
ist die sinnliche Auffassung, die an den Schall des ein- 
schlagenden Geschosses die Bezeichnung anschliesst. noch 
lebendig.?) Am nächsten steht dondaine als Name für eine 


!) Metrisches Schema: A, A, b, A, b, cf. u. a. Lesage, Arlequin, 
roi de Serendib, bei Drack p. 234 (Sc. 4), Dorneval, Le Jugement de 
Paris (1718), Th. de la foire, Amst. 1723, III, p. 64. Melodie ebd. No. 64. 

*) Den Lärm der Schlacht, Kanonenschläge etc. schildern diese 
Silben oft noch im Liede, so in einem No&@l aus dem Armagnac: 

J’entends le canon — don don 

Qui fait de son eclat — la la 

Retentir la Judee | Ä 

| (Scheffler, Frz. Volksd. u. Sage I, 285), 
in dem Volksliede von den Mädchen, die in den Krieg ziehen wollen: 
Las guerras son cridandes 
La baig au pais la me, 
La dondondaine, 
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Art Cornemuse (Scheler, l. c.) der ursprünglichen Be- 
deutung der Refrainsilben. 


Diese sind nun eine ganze Reihe von neuen Lautverbin- 
dungen!) eingegangen, welche den Klang des Kehrreimes etwas 
heller und spitzer machen, den Rhythmus schärfer markieren, 
aber bezüglich des Sinnes ebenso vieldeutig und unsicher . 
sind wie das einfache dondaine oder dondon: digue don 
daine (Roll. II, 8), von Banville (Odes funambul. p. 84) 
beispielsweise in digue digue don variiert und für den 
Klang der Kastagnetten gebraucht, ist auch schon in den 


‚altfranzösischen Pastourellen (Arch.41,p.87) als hea cique 


don dique don dique don da) zu finden; gue dique 


don (Roll., Rimes et Jeux d’enf. p. 87) u.a. Varianten sind 


nichts mehr als den verschiedenen Vers- und Tanzrhythmen 


‚angepasste Spielarten derselben Formel ohne charakteristi- 
sche Bedeutung. Diguedondaine kommt gelegentlich auch 


substantivisch gebraucht als Kollektivbezeichnung für die 
Chansons des Cocher de Vert hamont, eines populären 


La baig au pais la me 
La dondonde. | 
(Puymaigre, Folklore, Ch. pop. de la 
Vallee d’Ossau p. 94.) 
') Als Timbre gesellt sich zu den zwei schon genannten (Don- 
daine dondaine und La fari dondaine — & la facon de Barbari) be- 


‚sonders noch „La farira dondaine gai* (Cl&e du Cav. No. 306): 


Vive un bon luron 
Que rien ne chagraine, 
Qui vide un flacon, 
Sans reprendre haleine; 
Bon | 
La farira gai dondaine 
La farira donde. 
(Vad&, Le Poirier, Sc. II. 1752.) 
Beranger benutzt dasselbe Schema (Oeuvres p. 90) mit geringer Ver- 
änderung der Reimbindung. 
Ein anderes Timbre Ma belle diguedon in Th. de la foire 
(1724) V, 100, Melodie No. 105. 
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Bänkelsängers des Pontneuf (2. Hälfte des 17. Jahrhun- 
derts) vor.!) Dieser Rivale des Savoyarden, des be- 
rühmten Pariser Strassensängers (Mitte des 17. Jahrhunderts) 
erschien sogar auf dem Theater als Held eines Vaudevilles 
L’ombre du Cocher poete (1722), wo es einmal von 


ihm heisst: 
Grand Apollon de la Samaritaine, 
Fameux Cocher, Pere des livres bleus, 
Tes Laire la, tes Diguedon dondaine 
A tous jamais vivront chez nos Neveux. 
(Th. de la foire, Amst. 1824, T. V, 58.) 


Briquedondaine, vielleicht als Glockengeläute oder 
Geschützlärm in der Totenklage C'est le grand ducque du 
Maine — Labriquedondaine etc. (Puym.I, 234) gemeint, 
ist heute in den Liedern der Cafeconcerts ein burlesker 
Refrain, dessen Interpretation ganz der Laune der. Sänger 
und Paroliers überlassen bleibt; Triquedondaine, enge 
verwandt mit dem altfranzösischen Refrain Triquedondele 
(R. P. II 95, v. 8), ist auch von Rabelais in der langen 
Reihe von Tanz- und Trinkliederkehrreimen .und -titeln auf- 
geführt, die (Liv. V, Ch. 33) als groteske Namen für die 
Speisen auf der Tafel der Laternenkönigin figurieren;?) in 
der südfranzösischen Version des „Äne retrouve“ bedeutet 
La tridondene, la tridondoun, resp. la bidondene, 
la bidondoun das Geläute der Sterbeglocken (M ontel- 
Lambert, Ch. pop. d. Languedoc, p. 463). 

Auch durch eigentliche Wortrefrains hat das Volkslied 


den Klang des dondon nachzuahmen versucht: 
Or dansons les bouffons tabourinette 
Dansons les bouffons donc, tabourez donc! 
(Frkf. neuphil. Beitr. p. 38) 
Sa don don, baisez-moi dong! 
(Zschr. V, 539) 
!) Fournel, Les rues du vieux Paris, p. 398 ff. 
2) Als Subst. bezeichnet triquedondainenachCotgrave „all 
Kind of superfluous trifles used by women“ oder „any trash, a ras- 
cally company“. 
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Der Wortlaut des Refrains in der vorhin  citierten 
Chanson Banvilles lehnt sich auch an die von der blossen 
Klangnachahmung zu sinnerfüllten Wörtern fortgeschrittenen 
Volksliederkehrreime an, wie sie bei Rolland (Rimes 
et Jeux de l’enfance, p. 85—92) in mehreren Beispielen 
vorliegen: 
Digue digue don. (p. 89, d.) 
Gue digue don. (p. 87, c.) 
Que dis, que don, 
Que dirais-je donc. (p. 85, a.) 
Que di, que don, 
Que dit-elle donc. (p. 87, b.) 
Que dit? que donc, 
Que dit-tu? que dit-on, 
Que dit-elle donc? (p. 91 f.) 
Et je disais.... je disais 
Digue digue don. (Banville, 1. c.) 
Ein ähnlicher Kehrreim erscheint schon in der Farce 
de Calbain: 
Et que dit-on, et que faict-on? 
Chose qui vaille! 
(Fournier, Th. fr. av. la renaiss. p. 280.) 


Von den unzähligen Refrains, die sich aus dondon don- 
daine entwickelt haben (falarıdon fadondaine, falalira 
donde, gue farira Jlarira dondaine etc.) und 
durchweg einen ausgelassen lustigen Charakter zeigen, sei 
nur einer noch erwähnt, der durch J. Brülls Oper „Das 
goldene Kreuz“ auch auf die deutsche Bühne gekommen 
ist. Er gehört zu einem Hochzeitsliede (Akt I, No. 1) 
und ist aus dem französischen Texte, dem das deutsche 
Libretto entnommen ist, unverändert entlehnt. 

Laridondon, larida. 
Laridon kommt als Rondenrefrain im französischen Volks- 
liede sehr oft vor (Champfl. p. IX) und scheint ursprüng- 
lich dem Klange eines Blasinstrumentes nachgeahmt zu 
sein; subst. laridon bezeichnet eine Art Bassflöte. Schon 
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im 16. Jahrhundert aber findet sich in einem vierstimmigen 
Liede (Zschr. XI, 384) der augenscheinlich einem Kelhrreime 
entstammende Vers: Tambour laridon, der das Wort 
als Trommelschlag kennzeichnet. Laridon ist ebenfalls 
zum Spott- und Schimpfnamen geworden. (Kastner, 
Paremiol. 285). 

Ein zierlicheres Klangbild für den Tanzschritt, welches 
nicht das Stampfen der bäurischen Stiefel und Holzschuhe, 
sondern das Klappern eleganter Absätze malen soll, bildet 
der Refrain: Clic, sur la rosee! ö elic elie! sur la 
rosee! mit dem in der Comedie des Chansons 
(Ancien theatre fr.. Ed. Elzevir. IX, p. 228) ein Tanz 
beginnt. In der Reformation des danses de Paris, 
VI (Silvestre, Poes. des XV. et XVI. s.) heisst es auch: 


Plus ne portez les pantoufles bridees, 
Mais debridees, 

Pour mieulx faire clac, clic! 
Die Com. d. chans. stammt aus dem Jahre 1630, die 
Mode der hohen Hackenschuhe war seit 1590 von den 
Damen und Herren der vornehmen Welt allgemein accep- 
tiert, und es scheint, dass ein klappendes oder knarrendes 
(seräusch zu den notwendigen Eigenschaften einer eleganten 
Chaussure gehört hat. Denn auch der Chevalier d’Au- 
bigne führt inden „Aventures du baronde Foeneste“ 
(1618, Liv. I, ch. 2) unter den einzelnen Stücken der obli- 
gaten Hoftracht besonders „des souliers a cric“ an; 
Castil-Blaze (Moliere musicien, I, 162) bemerkt dazu 
„(souliers) faisant cric, lorsqu’on marchait, harmonie 
tres estimee & cette epoque“. Ähnlich ist noch ein 
Tanzrefrain im Theätre de la Foire IV, 47: 


Cla, cla cla, 
Lira, lironfa, 
Gue gue gue! 
4 Le joli panier 
Va danser! 


ut „iii. ie 


us 397. ass 


Sehr charakteristisch nach ihrer Form und Deutung sind 
die französischen Jagdhornrefrains, unter denen nament- 


lich einer in der feststehenden Fassung 
Tonton, tonton, tontaine tonton 


Tonton tontaine tonton 

Träger einer bestimmten Melodie. eines besonderen metri- 
schen Schemas und meist auch von einer traditionellen Zwei- 
deutigkeit ist. Seinem Klange nach ist er eigentlich nur 
eine stärker artikulierte Gestaltung des dondon dondaine 
der Schalmeien, aber, entsprechend dem immer etwas 
dunklen, gedeckten Tone der Waldhörner, noch nicht so 
hell und schneidend wie das Trompetengeschmetter. Wie 
genau sich das Volkslied selbst zuweilen an die Wirklich- 
keit hält, beweisen Refrains, die nicht nur mit den Silben, 
sondern auch mit der Melodie Fanfaren wiederzugeben 
suchen.!) Auch die oben citierte alte Vaude villemelodie 
“ist in diesem Stile gehalten (Cle du Cav. No. 1112); 

ist eine alte, schon unter Ludwig XIV. bekannte Jagd- 
fanfare.?) Das Strophenschema ist immer das gleiche: 


A sa maniere aucun chasse, 

Et le jeune homme et le barbon. 
Tonton, tonton, 
Tontaine, tonton. 


1) Roll., Ch. pop. I, 144: 


Ss == ei 


tuton eg tutai- 


?\ cf. Pasque u. Bamberg, Aufden des französischen 
Volksliedes, p. 102. Die musikalische Refrainphbrase lautet nach dem 
Cle du Caveau: 


> e—-1-0: 50 a I 
ZI Sg = == 


ton tonton ton tontaine ton ton 


en 


Thurdu, Refrain in der frz. Chanson. 7 
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Mais le vieux chasse la becasse 
Et le jeune un gibier mignon, 
Tonton, 
Tontaine tonton. 
(Dum. et Seg., Ch. not. Il, 297.) 


Gewöhnlich werden die hier zweizeilig geteilten Refrains 
in je einen Vers zusammengezogen (Desaugiers, 
Oeuvres p. 278. 372; Beranger, Oeuvres, p. 257. 93). Die 
meisten dieser „Jagdlieder* gehören zur Gattung der 
erotisch-satirischen Chanson; sie wenden das Motiv der 
Jagd metaphorisch auf die Abenteuer galanter Glücksjäger 
an, die ihre Beute unter Frauen und Mädchen suchen und 
mit der Kunst erfahrener Libertins auch das listigste Wild 
zu stellen wissen. Beranger hat in seiner Chanson „La 
double Chasse“ diesen Doppelsinn in allen durch den 
Kehrreim auch äusserlich in zwei Hälften geteilten Strophen 


sehr geschickt herausgearbeitet: 
Allons, chasseur, vite en campagne! 
Du cor n’entends-tu, pas le son? 
Tonton, tonton, tontaine tonton! 
Pars, et qu’aupre&s de ta compagne 
L’amour chasse dans ta maison. 
Tonton, tontaine, tonton! 
Das achtzehnte Jahrhundert hatte eine Masse ähnlicher 
Lieder erzeugt, deren ausgelassene Heiterkeit oft in 
Schlüpfrigkeit ausartete. Die Jagd als Bild für die Liebe 
ist übrigens keine besondere Erfindung der gebildeten 
Chansonniers; im Volksliede selbst heisst es: 
Embrassez-moi, la belle, 
La belle, embrassez-moi; 
R Permettez-moi la chasse 
Partout dans vos endroits! 
(Guillon, Ch. pop. de l’ Ain, p. XXXII.) 
Subst. tonton haben die Liederdichter aber als burleske Be- 
zeichnung für Wild: 
Le futur, Jui donnant la chasse, 
Lui läche un coup de mousqueton, 


Tonton, tonton,tontaine, tonton. 
Et vous I’ fait pirouetter sur place 
Ni plus ni moins qu’un vraitonton, 
Tonton tontaine tonton! 
(Desaugiers, |. c. p. 372) 
und als Name eines leichtfertigen Mädchens benutzt: 
La nuit, est-on las de Catin, 
L’on embrasse Nicole, 
Qu’ on abandonne le matin 
Pour Suzon qu ’on bricole 
Ou pour Jeanneton 
Ou pour Margoton 
Ou pour Manzell’ Tonton. 
(Vade, Anthol. p. 171.) 
Spitzer und energischer klingen die Trompetenkehr- 
reime der Soldaten- und Kriegslieder. Der Unterschied, 
den u. a. auch Pasquier (Rech., Liv. VII, Ch. 6, p. 693) 
zwischen dem „fanfare“ der Trompeten und dem „trantrac“ 
der Jagdhörner machte, ist im allgemeinen so wenig buch- 
stäblich zu nehmen, wie die sprachlichen Darstellungen der 
Naturlaute überhaupt, deren Charakteristik speciell im Liede 
zum grösseren Teile der Melodie und dem lebendigen Gesangs- 
vortrage zufällt; die onomatopoetischen Silben selbst können 
solche Unterschiede nur in allgemeinen Umrissen festhalten. 
Eine „fanfare“ im Sinne Pasquiers wären die Lautbildungen 


in dem Refrain („I,a Guerre* von Jeannequin 1515): 

Au fan feyne 

Frerelelan fanfan fanfeine 
Frerelan fan etc. 
(Kastner, Ch. d. Y’arm. fr. p. 36. 
L. de Liney, Ch. hist. II, 65), 

und auch der burleske Soldatenkantus von „Fanfan la 
Tulipe“ klingt noch sehr charakteristisch in seinem auf 


Trompeten- und Pfeifensignale deutenden Refrain: 
En avant! 
Fanfan 
La Tulipe! 
Oui, mille noms d’ un pipe, 
En avant! 1 
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Gut gelungen ist Gust. Nadaud die Wortmalerei in. 


seiner Chanson „Trompette“ (Chansons p. 40 ff.). Das Wort 
hat hier die bildliche Bedeutung von coquette; „trompette 
est le nom d’une fille“, die auf ihren Verehrer pfeift 
oder bläst, und obgleich das Lied auf das Blasinstrument selbst 
sonst keinen Bezug nimmt, verrät sich die Absicht des 
Dichters, in der musikalischen Wirkung der Verse dem 
Klange der Trompete oder des Jagdhornes nahezukommen, 
sowohl im Refrain wie in den Echoreimen der Couplets: 
Trompette est le nom d’une fille, 
Elle a des cheveux blonds 
Longs. 
L’amour, qui dans ses yeux petille, 


Ne repose jamais... 
Mais. 
Der darauf folgende Refrain: 
Trompette, Trompette, Trompette, 
Vous me trompez toujours! 
Trompette, Trompette, Trompette, 
Vous &tes mes amours! 
klingt wie eine moderne Variante des Wortspiels, mit dem 
die Farce de Calbain abschliesst: 
Tel trompe au loing qui est trompe, 
Trompeur sont de trompe6s trompez; 
Trompant trompettez au trompe 
L’homme est trompe. 
Adieu, trompeurs, adieu, Messieurs, 
Excusez le trompeur et sa femme. 
(Fournier, Th. av. la renaiss. p. 283.) 
Das Liedchen Nadauds erinnert durch seinen Doppelsinn 
etwas auch an den Euphemismus der älteren Fanfaren- 
chansons. Selbst ein weniger gebildetes Ohr bemerkt da- 
neben den feineren, stimmungsvoll gedämpften Klang des 
Kehrreimes zu des Volkssängers Pierre Dupont Lied: 
„La trompe de chasse“ (Chansons IV, p. 29): 
Pleure ton baron, 
Ma trompe de chasse; 
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Il a vu ternir son plus beau fleuron 
Et meurt en criant: Gräce! 
Pleure ton baron, 
Ma trompe de chasse! 
Verse, deren Trivialität in der charakteristischen Melodie, 
welche die musikalische Bedeutung der Worte in den Vorder- 
grund stellt, zum grössten Teil verschwindet: 


zn ee ee 
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Im allgemeinen aber giebt es einen bestimmten Weg- 
weiser durch die Tonrefrains, die nicht der Liedtext selbst 
erklärt, auch hier eben nicht; die Silben, die Jacques de 
Foilloux in seiner „Venerie“ den Jägerrufen und Horn- 
signalen der Piqueure untergelegt hat (Tran, tran, tran 
Chap. ALII,p. 41—45), kommen in dieser Bedeutung im Kehr- 
reime — wie es scheint — überhaupt nicht vor. Trintran 
kennen provengalische Volkslieder als Glockenrefrain 
und Cymbelklang, trin trin findet sich auch in dem franzö- 
sischen Tanzliede (Ch. nat. I, 269, Lecon de valse), aber 
ohne bestimmten Sinn. Der Refrain 


Lan tire lire lan tran lan tran 
Lan tire lire lan tran 
(Roll., Faune pop. V, 208) 
in einem Liede „Le Chävre en jugement“ ist ganz 
sinnlos. 


Die Laune der Chansonniers, die Mode des Tages, die 
in der Geschichte des französischen Refrains eine sehr 
grosse Rolle spielt, die Satire verändert gar zu leicht 
willkürlich Form und Bedeutung der Tonkehrreime, oft im 
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Anschluss an irgendwelche Zufälligkeit, die schon nach 
kurzer Zeit vergessen wird. Ursprung und Schicksal der 
Chansonrefrains erscheinen in ähnlichen Verhältnissen wie 
die Bildung der Pariser Argotismen. Der an das deutsche 
„schneddereng“ erinnernde Kehrreim 


drinn drinn drinn drinn drinn drinn (quater) 


ist ein solcher Moderefrain, der sein Dasein gewiss einem 
Zufall verdankt, den heute niemand mehr kennt. Er ent- 
hielt immer eine schmutzige Anspielung, die das Publikum 
und die Coupletdichter eine geraume Zeit stets von neuem 
reizte. Seine Blütezeit fällt in das Ende der vierziger 
Jahre des 19. Jahrhunderts; eine Probe dieser Chansons 
enthält auch die Sammlung von Dumersan und Segur 
(Ch. nat. 1, 329. 1847). Castil-Blaze (Mol. mus. I, 75) 
schreibt über den zweideutigen Kehrreim: „N’avons-nous 
pas vu dernierement un populaire stupide savourer 
avec delices une ordure musicale venue du pays des 
Jroquois, et se passioner pour drin drin drin drin? 
Tous nos vaudevillistes jetaient le drindrin a leur audi- 
toire comme on jette le brouet aux pourceaux.“ 
Ein Trompetenrefrain von europäischer Berühmtheit 

ist der bizarre Kehrreim des burlesken Soldatenliedes: 

Malbrough s’en va-t-en guerre, 

Mironton, mironton, mirontaine, 

Malbrouglı s’en va-t-en guerre, 

Ne sait quand reviendra. 
Er stammt aus dem Jahre 1709, aus den Tagen nach der 
Schlacht bei Malplaquet, und trägt den Stempel der kriege- 
rischen Umgebung, in der er entstanden ist und auch in 
der Folgezeit den stärksten Widerhall gefunden hat. Wie 
Inhalt und Melodie des Liedes Vorfahren haben, die naclı 
der Meinung einzelner bis ins 13. Jahrhundert reichen, !) 


) ef. C. Blaze, Mol. mus. II, 430 ff. Pasque u. Bamberg, 
l. c., p. 74 ft. 
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so auch der Refrain. Die Chanson auf den „Convoi du 
duc de Guise“ (1566), die dem Malbroughliede zu Grunde 
gelegen hat, verwendete als passenden Kehrreim, wie viele 
andere burleske Trauerlieder, auch den Glockenklang nach- 
ahmende Verse: Et bon, bon, bon, bon 
Di dan, di dan bon, 

und in einem Kampfe, der wie die französischen Huge- 
nottenkriege vorzugsweise religiösen und kirchlichen Inter- 
essen galt, hatte der erbauliche, fromme Glockenschall 
in Verbindung mit dem rücksichtslosen Spottliede jedenfalls 
eigene Bedeutung und durchschlagende Wirkung. Die 
Melodie dieser alten Romanze kennt man nicht, die des 
Malbroughliedes aber passt wiederum zu den Couplets 
von 1566 nicht mehr, namentlich auch, weil männliche und 


weibliche Reime in den beiden Liedern anders fallen: 
Qui veut ouir chanson? (bis) 
C’est du grand duc de Guise, 
Et bon, bon bon bon, 
Di dan di dan bon, 
C’est du grand duc de Guise, 
(L. de Lincy, Ch. hist. II, 287), 
und selbst bei der Umstellung, die Castil-Blaze (|. c., 
p. 432 f.) vorführt: 
C'est du grand duc de Guise, Malbrough s’en va-t-en guerre, 
Et bon bon di don don didan daine, | Mironton, mironton, mirontaine, 
C'est du grand duc de Guise, Malbrough s’en va-t-en guerre, 
Qui veut ouir chanson. Ne sait quand reviendra. 


der Refrain noch verändert werden muss. Mehr als diese 
Verhältnisse interessiert indes hier die Möglichkeit, dass 
Fetzen der verschollenen alten Melodie noch für die jüngere 
verwendet worden sind, und es ist sehr wahrscheinlich, dass 
das melodische Motiv des alten Glockenrefrains, vielleicht 
eben deshalb, weil es als Refrain fester im Gedächtnis 
haftete, ungefähr an der alten Stelle des musikalischen 
Satzes verblieb, und der neue, nach einem anderen Platze 
in der Strophe geschobene Kehrreim hier eine seinem neuen 
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Lautbilde entsprechende musikalische Darstellung als Trom- 
petengeschmetter erhielt. Macht man die Probe, indem 
man den alten Text unter die modernisierte Melodie zwängt, 
so trifft sein Refrain thatsächlich auf einen Satz der Melodie, 
der über den Silben bon bon di dan di dan bon ganz 
den Charakter eines Carillons hat, während der neue 
Kehrreim mit einem musikalischen Motiv verbunden ist, 
das sich durch seinen Rhythmus aus dem Ganzen deutlich 
heraushebt und einem Trompetensignal ausserordentlich 
ähnlich sieht: | | 


#- FeREEmER] EEE BE >> See Et; Hr wi : 
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Mal - brough s’en va-t-en guerre, Miron - tonmironton miron- 
Qui veut ou- irchan- son? Qui veut ouYr 'chanson ? 
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taine Mal - broughs’enva-t-en guerre Ne sait quand revien- 
C’est du grand duc de Guse Et bon bon bon 
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dra Ne sait quand re-vien-dra Ne sait quand re-vien - dra etc. 
bon C’est du grand duc de Guise etc. 
bon 


Das etwas gewaltsame Experiment beweist die Unmöglich- 
keit, den alten Text mit der neuen Melodie ganz zu ver- 
einigen, aber auch das Vorhandensein zweier tonmalerischer 
Motive, die eben zu den Refrains gehören. 

Nach dem spanischen Erbfolgekriege, der dem Mal- 
broughliede seine grosse Popularität verschafft hatte, drängte 
der Friede es aus der breiten Öffentlichkeit in die länd- 
lichen Bezirke, wo die heimgekehrten Krieger es bekannt 
und beliebt machten. Erst zum Ende des Jahrhunderts 
gelangte es auch in Paris wieder in weite Kreise. an den 
Hof und auf die Strasse. Marie Antoinette, die es von 
aer Amme des Dauphins gelernt hatte, brachte es in die 
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Mode. Marmontel war einer der ersten, der Melodie 
und Coupletschema benutzte, und zwar zu seiner Romanze 
„Quoi, sans vouloir entendre* (1781. cf. Grimm, 
Corresp., Janv. 1782, p. 335). Die satirischen Gassenhauer, 
die Romanzen und Vaudevilles nach der Malbroughmelodie, 
behielten meistens auch den alten Refrain. Beaumarchais 
u. a. aber, dessen Cherubin in „Le Mariage de Figaro“ 
seine Romanze (II, 4) auch nach dem berühmten Timbre 
singt, legte dem Mironton.... . Worte unter: 

_ Que mon c«ur, que mon c@ur a du peine! 


Die Stürme der grossen Revolution trugen das alte Lied 
wieder ins Feldlager. Unter den Royalisten, die in 
der Vendee kämpften, entstand u. a. auch ein neues Lied 
mit der berühmten Melodie und ihrem malerischen Kehrreim: 

Marce& s’en va-t-en guerre, 

Mironton, mironton, mirontaine, 
Marce s’en va-t-en guerre, 
En guerre & Saint-Fulgent etc. 
(Buj., II, 115 ff., 29 Strophen.) 

Ein klassisches Zeugnis von der ungeheuren Popularität 
und Verbreitung des Malbroughliedes auch ausserhalb Frank- 
reichs geben Goethes Worte in dem aus Verona, 17. Sept. 
1786 datierten Briefe („Nachts geht das Singen und Lärmen 
recht an. Das Liedcehen von Malbrough hört man auf 
allen Strassen“) und in seiner zweiten römischen Elegie: 


So verfolgte das Liedchen Malbrough den reisenden Briten 
Einst von Paris nach Livorn, dann von Livorno nach Rom, 
Weiter nach Napel hinunter; und wär’ er nach Smyrna gesegelt, 
Malbrough! empfing ihn auch dort, Malbrough! im Hafen das Lied. 


Auch in der klassischen Tondichtung hat der berühmte 
Kriegskantus ein Denkmal erhalten; er verdankt es keinem 
Geringeren als Beethoven, der ihn in seinem malerischen, 
dem Prinzregenten von England gewidmeten Orchester- 
werke „Die Schlacht bei Vittoria* op. 91: (1813) 
dem „Rule Britannia“ gegenüberstellte. 
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In den fünfziger Jahren schwand das allgemeinere Interesse 
an dem Malbroughliede; heute ist es unter die Kinder- 
lieder geraten. Interessant für den Refrain sind die 
deutschen Übersetzungen und Parodieen;!) eine sehr origi- 
nelle Nachahmung in ae BcReL Mundart lautete (1794) 
beispielsweise: 

Malbröck ging unger et Freikor, 

Mirum tum, tum, tum, tumtere! 

We lang bliv hä wal nus? 

Et sal wal Posche wäden ete.?) 

Eine buchstäbliche Erklärung der Lautbildung mi- 
ronton ist natürlich unmöglich; es ist eine burleske Vari- 
ation zutonton. Die Silbe mire- ist ausserordentlich häufig 
in lustigen Kehrreimen verschiedenster Klangfarbe. Rabe- 
lais gebraucht sie gern zu seinen grotesken Wort- 
bildungen: myrelimoufle, mirelangault, miresaulx, 
myrelardon neben tirelardon, mirelaridaine,°) das 
Duchat (Rabel., Garg. II, p. 111 Anm.) auch für einen 
Chansonrefrain hält und Gelbeke mit Hopsasa übersetzt. 


Volksliederkehrreime dieser Art giebt es ja heute noch: 
Dansons ma Sirene, 
Mireliraine, 
Il faut bien danser 
La mirelire (Blade, p. 119) 


I) cf. Soltau, I, p. 534; Erk-Böhme, Ldh. II, 136; Ztschr. 
f. Volkskunde III, 174. 337. 

2) Ernst Weyden, Kölns Vorzeit (1829) p. 239. Über die 
Schicksale des Malbroughliedes in anderen Ländern, auf der Bühne 
etc. cf. E. Pasqu& u. Ed. v. Bamberg, Auf den Spuren des 
französischen Volksliedes, Frankf. 1899, p. 84 ff. 

3) Die von Schneegans, Gesch. d. grotesken Satire, p. 262 
speciell für die von Rabelais gebildeten Wörter Myrelingue und 
myrelinguois gegebene Ableitung aus uvoros und lingua trifft für 
den gelehrten Spassmacher sicherlich zu; bei solchen gelehrten Wort- 
schöpfungen hat aber wohl auch die Rücksicht auf die populären Silben- 
spiele mitgewirkt, welche Rabelais als einem guten Kenner der 
Volksdichtung sicherlich ganz geläufig waren. 


— 107 — 


La mirtauplain (Th. d. l. Foire IX, 2) 
Mir’la babibobette (ibd.) 

Mire tire tirelire (Cenac-Monc. 369) 

(Je n’en puis pas), mire lan la 

(Je n’en puis pas dormir) etc. 

Verwandt mit ihnen ist auch der Refrain der sog. 
Mirlitons. Der eigentliche Sinn des Wortes ist unbekannt; 
wahrscheinlich ist es eine Schöpfung des Pariser Witzes, 
deren Anlass rasch vergessen wurde. Littre hält es für 
eine leere Klangbildung, Castil-Blaze (Mol. mus. II 466) 
für den Namen einer extravaganten Coiffure, der als Refrain 
in die Spottlieder, die man über sie machte, gelangte und 
einer ganzen Gattung von Gassenhauern den Titel gab; 
Pasque (Aufd. Spuren d. frz. Volksliedes p. 94 ff.) erzählt 
in seiner zwanglosen Art eine Anekdote, in der eine Made- 
moiselle Le Mire, Spitzen- und Modehändlerin in der 
Galerie des Merciers, als Erfinderin dieses Kopfputzes eine 
Rolle spielt und mit ihrem Namen die neue Mode, die 
Chansons etc. taufen muss. Die Quelle dieser Erklärung 
ist nicht angegeben. Scheler (Diet.) citiert spasseshalber 
noch die älteste Deutung von mirliton (= mirus Jituus), 
der Zwiebelflöte. Was in allen diesen Beziehungen das 
Ursprüngliche ist, bleibt unklar. 

Die Mirlitonlieder, die, etwa mit dem Jahre 1723 
auftauchen, sind schlüpfrige, satirische Couplets mit dem 
typischen Mirlitonrefrain und der Gestalt: 

A l’amour rendez hommage, 
Disait Lisette & Colin, 
Je n’ai pas un laid visage, 
Et ce qui vaut mieux enfin, 
C’est mon mirliton, 
mirliton, mirlitaine, 
C’est mon mirliton dondon. 
Den Ausgang nehmen die Lieder von den Bänkelsängern des 
Pontneuf; im Laufe der Zeit lieferten alle bekannten Chan- 
sonniers, Panard, Colle, Vade, Piron, Lattaignantu.a., 
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Beiträge zu der Mirlitonlitteratur. Raunie hat eine ganze 
Reihe solcher Couplets (Chansonnier Clairambault-Maurepas, 
T. IV, 177 ff., 196 ff.) veröffentlicht. Das Mirliton auf den 
Tod des Regenten Phil. v. Orleans hat auch Nisard in seinem 
Buche Des chans pop. I, 382 verzeichnet. Die ursprüngliche 
Mirlitonmelodie, die heute noch in Vaudevilles und auch 
im Volke gelegentlich gesungen wird, stammt von Do- 
minique, dem berühmten Arlequin der alten Comedie 
italienne,!) der ein Mirlitonlied von nicht weniger als 366 
Strophen als Parodie auf eine Tragödie (Inez de Castro 
von La Motte) verbrach;?) zwei dieser Couplets führt 
auch Castil-Blaze (l. c., p. 468) an (1723). Als Theater- 
figur erschien das Mirliton ebenfalls 1725 schon; in der 
Foire St.-Laurent nämlich führte man damals ein Stück auf, 
L’Enchanteur Mirliton (Th. de la Foire, Amst. 1731, 
VI, 1 fi.), in welchem Pierrot als Zauberer mit einer 
Beschwörung in Form eines Mirliton-Couplets die neuen 
Pontneufs citiert, um die verzweifelten Bitten der „Opera 
comique“ nach zugkräftigen Vaudevilles zu erfüllen. Im 
19. Jahrhundert ersetzten auch andere Melodieen das 
alte Timbre und gaben den Couplets neue Formen. Nisard 
(l. e. II, p. 278 ff.) druckt eines der beliebtesten unter den 


neueren Mirlitons ab: 
M’ trouvant un peu pompette 
A la fete d’ Saint Cloud 
Dimanch’ j’ai fait emplette 
Moyennant mes quat’ sous. 
D’un tres joli mirlitir, 
D’un tres-joli mirliton, 
C’qui fait que j’pus m’en r’venir 
L’ceur content, l’air folichon. 


!) Pasque&e-Bamberg, Auf d. Spuren des franz. Volksl.p. 180, 

2) Cast.-Blaze, Mol. mus. II, 468. Raunie hat seine Mirliton- 
lieder auch aus Einzelcouplets erst zusammengestellt, die zuerst als 
musikalische Epigramme für sich bestanden, aber in grosser Zahl sich 
um ein gerade aktuelles Motiv angesammelt hatten. 


BAHRERAES en. U ee en ee u 
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Refrain: En jouant du mirlitir, 
En jouant du mirliton, 
En jouant du mir, du li, du ton, 
du mirliton etc. 


Auch die Jagdfanfare „Tontaine, tonton* wurde als 
Melodie für die neuen Mirlitons benutzt. 


Das Volkslied vermengt alle diese ursprünglich ge- 
schiedenen Lautgruppen in seinen Kehrreimen in sinn- 


losem Spiel: 
J’ai la mirlontaine, 
J’ai la mirlontaine dario, 
J’ai la mirlontaine dari. (Puym. II, 198.) _ 


En sabots, mirlitontaine, oh! olı! oh! 
Vivent les sabots de bois! (Roll. II, 141.) 


L’autre jour & la promenade 

Le long de ces... . turlututu! 

L’autre jour & la promenade 

Le long deces... mironton, tontaine! 

Le long de ces verts pres (bis). (Buj. II, 311.) 


Man sieht hier, wie der Mirlitonrefrain mit dem Miron- 
tonkehrreim des Malbroughliedes und mit den Klangnach- 
ahmungen der Hörner und Trompeten vermischt und ver- 
wechselt wird; ja, die beliebteste der neuen Mirlitonmelo- 
dieen aus dem 19. Jahrhundert ist ja gerade jene alte 
Jagdfanfare aus der Zeit Ludwigs XIV., die als Timbre 
„Tontaine, tonton“ im Caveau No. 1112 verzeichnet ist. Ein 
Tanzlied aus den Ardennen (Roll. I, 38) kommt noch 
mit seinem Kehrreim, der unverkennbare Hornmusik hat, 
dem alten Malbroughrefrain ganz nahe: 


Les gargons sont trompeurs, 
La chose en est certaine; 

Quand ils sont pres de vous, 
Ils disent: que je vous aime! 


a : 


Ton 5 ton ton mirontaine! ton ton ton ton miron - taine! 
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Die Tanzrefrains des Volkes zeigen überhaupt eine grosse 
Vorliebe für solche Signalmotive, die sich leicht mit den 
ländlichen Rufformeln verbinden lassen ; sehr charakteristisch 
ist z. B. der Kehrreim eines Poite viner-Tanzliedes: 


Gens de bruveres, sur les montagnes 
y N 


Tagn’ tagn’ ta deratagn’ 


ee | 


Tra la la la la la la la la 


_I_4 
= m 0 
re 


La hip, la hioup (Buj. II, 140.) 


Neben den Jagdfanfaren, die das Volk in Feld und 
Wald auffing, wirken in diesen Melodieen und Refrains 
sicherlich auch Kriegserinnerungen nach; so in einem 
Volksliede aus Bas-Poitou, das auf Reminiscenzen aus dem 
Chouanskriege beruht, und den Refrain hat: 


‚ La tonderitaine, 
La tonderiti! (Buj. II, 131.) 


Die neueren Soldatenlieder entfalten im Refrain zu- 
weilen den ganzen musikalischen Pomp des modernen 
Militärorchesters. Jeannequins turbulente Dichtung „la 
Guerre“ mit dem kriegerisch lärmenden Kehrreim ist ein 
Unikum unter den alten Lagerpoesieen; es giebt neuere 
Lieder, die sich mit ihm vergleichen lassen, aber wohl 
schwerlich anders als im Solovortrage ausgeführt werden 
können. Ein Beispiel teilt Sarrepont (Ch. et ch. miilit. 
p. 71 £.) mit: 

Au son de la trompette 


Du fifre et d’ la elarinette 
Avec delicatesse 
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Moi, je bäts gravement 
La grosse caisse, la grosse caisse, 
La gaosse caisse du regiment. 
Refrain („melodie imitative‘): 
Boum! malatzim! malatzim! malatzim! zim!!.. 
Ta ra ta ta pan! ta pan! ta pan! 
Boum malatzim! malatzim malatatzimtzim! 
Ta ra ta pan ta prum! ta prum! ta prum! 
Parle: 
Ra pla pla pla pla, pla pa!...Ra!.. 
etc. 


Das satirische Vaudeville hat ähnliche Klangmalereien 
auch für andere Stoffe verwendet: Chansons über den 
„Docteur Isambart“ z. B. schildern auf solche Weise den 
Reklamelärm des Charlatans: 
Sonnez, trompette, en avant la musique, 
Dzing boum boum, 
Dzing boum boum, 
Dzing malatapoum, 
Je suis, messieurs, le docteur Mirifique, 
Dzing malatapoum etc. 
oder: Tirititi tititi- 
Thin na na poum (bis) 
(Nisard, II, 224 ff.). 


Eine ganz besondere Zungengymnastik erfordert schon 
der Vortrag der Refrains, welche die Chanson „Le Roi 
des Charlatans“ (Nis. II, 229) zieren: 

Tan tan r’lan tan tan tan! r’lan tan tan tan tan, 

Pi pi r’li pi pi pi r’li pi pi etc. 

Tif tif rPlif tif if rk tif tif tif! 

Tie tie rlie tie tie rlie tie tic, 

D’zing rada boum rada boum boum boum! 
Auch im Volksliede selbst kommen solche Pauken- 

und Beckenklänge als Kehrreim vor,. ohne etwas anderes 


zu bedeuten, als die Äusserung einer naiven Freude an 
ausgelassenem Lärm, dem sich gelegentlich wohl etwas 
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Satire beimischt, wie in der Geschichte von „Petit Jean“, 
dem geplagten Pantoffelhelden: 


Petit Jean revient de la ville, 
Zim la boum et tra la la, 
Petit Jean revient de la ville 
Avec son panier plein d’@ufs. (Roll. I, 73.) 


In der Ronde (Buj. I, 224): 


En revenant des noces, 
Barabim, baraboum boum boum boum boum boum, 
En revenant des noces, 
J’atais bien fatigua 
Ah!ya 
Ah!ya 
J’atais bien fatigua 
charakterisiert eine immer denselben Ton repetierende 
Melodie den Kehrreim als Paukenschlag, der vielleicht als 
Nachhall der Hochzeitsmusik zu deuten ist. Roll Il, 30 


findet sich eine Variante: 
Marabou, marabou, marabou 
Boum, boum, boum, boum, boum 


als Refrain, der den Liebhaber verspottet, weil er eine 
von dem Mädchen ihm gebotene Gelegenheit unbenutzt lässt, 
einVolksliedmotiv,dessensich auch die volksmässigeChanson 
bemächtigt hat. Aus gebildeten Kreisen stammt dann auch 
diese Refrainvariante, die in den Klangsilben eine ironische 
Anspielung auf den lächerlichen Anstand der Marabus enthält. 

Endlos ist die Reihe der „batteries“ in den Lieder- 
refrains, der Nachahmungen . der Trommelmusik. Die 
Vaudevilledichter affektieren dabei gern einen gewissen 
Realismus, die Beobachtung der technischen Nuancen, des 
rrra...,.d.i. des wirbelnden „Roulements“, des ffla..., 
d. h. des ‘kurzen, abgestossenen Schlages, !) ferner der 
einzelnen Signale, des Zapfenstreichs (Ch. nat. I, 290): 


1!) Scribe, Une nuit de la garde nationale (III. Sc.): Et il n’ya 
pas un pour pincer un roulement comme moi. Ce n’est pas moi qui 
prendrai un ffla pour un rra; et ga sans avoir &tudie au Üonser- 
vatoire. 
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C'est la retraite, et ran tan plan, 
La garde s’avance, tambour battant, 
C’est la retraite et l’on entend, 
des Appel bei der Ablösung der Wache: 
Entends-tu l’appel qui sonne? 
R’lan tan plan, lironfa lironfa 
(Scribe, Nuit de la garde nat. III), 
des Sturmsignals: 
Et r’li, et r’lan 
Relan tamplan, on vous le mene, 


Relan tamplan, tambour battant etc. 
(Ch. nat. II, 390.) 


Das Volkslied variiert mit derselben Mannigfaltigkeit 
diese Lautnachahmungen von dem einfachen Remplan 
(Puym. I, 20) oder Ranflanflan (Buj. I, 113) bis zu den 


komplizierten, langen Kombinationen: 
Plan plan 
Plan rantanplan plan etc. (Roll. I, 274.) 


Kriegs-, Tanzlieder und auch No&äls erhalten solche Ton- 
refrains (Patapatapan, La Monnoye, Noels, p. 15). 
Die geschmackloseste Leistung auf diesem (Gebiete ist 
jedenfalls der Kehrreim (Ch. nat. II, 380) eines Vaudevilles, 
der nicht weniger als sechs Verse mit den Silben rataplan 
füllt. In gleichmässiger Wiederholung liefern sie angeblich 
(Kastner, Paremiol. 498) ein vollkommenes Bild des 
Generalmarsches (rappel); Meyerbeers Soldatenchor!) in 
den Hugenotten hat den Trommelrefrain auch in der 
grossen Oper eingebürgert. Zu euphemistischer Rede 
scheinen sich diese Onomatopöieen weniger geeignet zu 
haben, als die anderen Musikkehrreime. Eine Chanson 
(Anthol. IH, 101 ff. 1765) aus der Mitte des 18. Jahrhun- 
derts schildert die Liebeswerbung als einen Belagerungs- 
kampf und giebt den Refrain 


Ratapatapan, ratapatapatapan, 
Ratapatapan 


') „A la victoire je vous mene, Rataplan.“ 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. : 8 
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für Appel und Chamade in diesem lustigen Kriege aus. 
Auch eigentliche Wortmalerei ist selten?): 
Que dit-il? que dit-on? 
Pataty, pataton. (Roll. I, 328.) 
En plein plan relan tanplan. 
(Anthol. IV, 9; D&saugiers, p. 120). 


Als Titel beliebter Timbres und Vertreter des ent- 
sprechenden Coupletschemas sind zu nennen: . 


En plein plan rlan tanplan (Anthol. IV, Airs No. VID, 
Rlantanplan tirelire (Cle du Cav. 504; D&saugiers, p. 120), 
Rantan plan(Airduvaudevilledeshabitants desLandes, CleE duCav. 1132), 
Rian tan plan, tambour battant (Cl& du Cav. 515; Ch. nat. II, 390), 
Tarare ponpon (Cle du Cav. 663); 


auch sie sind durchschnittlich weniger verbreitet als andere 
Vaudevilletimbres über onomatopoetische Silben. 


Einen von seinem ursprünglichen Texte gerissenen 


Tambourinrefrain: 
Toque, mon tambourin, toque, 
Toque, mon tambourinet 


hat Lesage (Temple du destin, III) Pierrot in den Mund 
gelegt als Ausdruck der Freude („sautant de joie*); die 
Anthologie Monnets verzeichnet eine Melodie unter diesem 
Titel, Guillon (Ch. pop. de l'’Ain, p. 649) ein satirisches 
Volkslied mit einem ähnlichen Kehrreime: 


') Ch. nat. II, 316 (Le royal tambour) ist sie beispielsweise 
sehr weitläufig und eindruckslos: 
Refr.: Je suis royal tambour, 

J’aime ma Pomponnette 

Dont la main si coquette 

Me mene & la baguette, 
A la baguette. 

Comme on fait au royal sejour, 
Aussi ma Pomponnette, 

Ma Pomponnette, c’est ma Pompadour, 

Ma Pomponnette, c’est ma Pompadour, 
Oui, c’est la Pompadour 
Du royal tambour. 
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J’avais une chevre qui avait le cou blanc, 
J’avais un jardin, elle a saute dedans, 
Toec, montobri, toc toc toc, mon tobrinet! 
leider, ohne die Singweise anzugeben. Es ist aber wahr- 
scheinlich, dass sie dieselbe ist wie in der Chanson Monnets 
oder doch in naher Verwandtschaft zu ihr steht. Auch im 
Theätre de la Foire (Tome IX, p. 217) kommt ein Couplet 
mit einer geringen Variation des Refrains vor: 
Pour notre Maitresse 
Formez un ballet 
- Et chantez sans cesse 
Son bonheur parfait. 
Toque le tambourin, toque, 
Toque le tambourinet. 
Es hat ähnliche metrische Struktur wie ein in der 
Anthologie dem genannten Timbre untergelegtes Liedchen, 
das den Refrain aber schon durch Worte ersetzt: 


Mad’moisell’ Paspasse 

Dans d’ certains instans, 

Crie et demande en grace 

Qu’on l’attende ... . Oh! j’t’attens, 

Oh! j’ t’en casse casse, 

C’est s’ficher des gens. 
Diese Lieder gehören alle durch Melodie und Strophen- 
bau zusammen, die allerdings mit einer der leichten 
Chanson oft eigenen Freiheit behandelt sind. 5 


Eine Gruppe für sich bilden die Flöten- und Pfeifen- 
refrains in verschiedener Abtönung, die im Volksliede 
noch oft als wirkliche Klangnachahmungen verwendet 
werden, im Vaudeville aber meist, ihres musikalischen 
Sinnes entkleidet, als satirische Tropen eine nicht immer 
ganz deutliche Rolle spielen. Die einfache Lautbildung 
„lure lure“, als „leure leure* schon in den altfranzö- 
sischen Pastourellen beliebt (Rob. et Marion, ed. 
Coussem. p. 358), hat das Volkslied in derselben Weise 


entwickelt wie das „london dondaine“ etc. Refrains wie 
8* 
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Il nous faut danser, 
Maluron, lure (Buj. I, 115), 
Ma lurlurette, 
Ma lurlure (Buj. I, 202), 
Maluraine (ebd. I, 272), 
Maluron malurette (Roll. I, 299) 
haben allmählich in Tanz- und Liebesliedern, vielfach be- 
günstigt durch die dialogische Form dieser Gesänge, aus 
luron einen fidelen Kerl, einen lustigen Kumpan, aus lurette 
seine gleichgeartete Genossin, ein nettes, munteres Mädchen, 
im weiteren Sinne ein verschmitztes Frauenzimmer ge- 
macht. Schon ein Refrain des 15. Jahrhunderts verwendet 
luron gleichzeitig als Klangnachahmung und Substantiv: 
Avant lure lurete, 
Avant lure luron, 
Mon Dieu, que je suys vrai luron! 
(Michel, Et. de phil. comparee de l’Argot, p. 252.) 
Gegenüber levron (afr. leuron) = jeune levrier, von dem 
(senin (Recreat. phil.) das Wort ableiten will, zeigt es nur 
eine zufällige euphonische Annäherung, wie sie bei den 
Tonkehrreimen öfter vorkommt.!) Loure (= cornemuse), 
das Michel zu Grunde legt, ist selbst auch ein onomato- 
poetisches Wort, und der Fall hier liegt etwas anders als 
bei den Tonrefrains, die sich an bereits vorhandene Namen von 
Instrumenten anschliessen, Namen, die nicht in Rücksicht 
auf den Klang gebildet sind oder eine solche Herkunft im 
Laute wenigstens nicht mehr verraten. Refrain und Instru- 
mentenname haben sich hier wohl unabhängig voneinander 
nach demselben Schallbilde gestaltet. 


Zu der Familie der lurons und lurettes gehört auch 
„Compere l’Allure“, oder „Cousin l’Allure“, der 
seine Existenz und seine Popularität gleichfalls der Chanson 
verdankt. Schon Volksliederrefrains wie 


!) cf. auch Nodier, Examen critique des Dict. p. 252. 251. 
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J’aiıne lon la la la lure 
L’alurette, 
J’aime lon lan la l’allure. 
(Puym. I], 143) 

liegen auch auf halbem Wege zwischen eigentlicher Laut- 
nachahmung und scherzhafter Personifikation.e Aber der 
Cousin l’Allure speciell erschien zuerst auf der Bühne im 
Singspiel. Im Jahre 1732 nämlich gab man in der F.oire 
St.-Laurent eine kleine Komödie „L’Allure“, deren Haupt- 
gestalt L’Allure mit „Mode“ und „Goust“ u. a. Personen, 
auch einer als „Cousin“ figurierenden, in Beziehung gesetzt 
wurde (Th. de la Foire, IX). Das Air de TAllure ist hier 
mehrfach für die Couplets angewendet worden; in dem Stücke 
und im Liede waren ursprünglich also Cousin und l’Allure 
getrennte Personen, die aber durch die syntaktische Wortfolge 
im Verse, speciell im Refrain so nebeneinander zu stehen 
kamen, dass man später, als der Refrain von seinem 
Couplet losgerissen und zu anderen Liedern verwendet 
wurde, die Interpunktion zwischen Cousin und l’Allure 
vergass, beide zu einer lustigen Person verschmolz und in 
burleskem Sprachgebrauch weiter führte. Namentlich ein 
Vaudeville „Le jour de Saint Crepin, mon cousin“ 
muss schon 1732 zu grosser Beliebtheit gelangt sein; sein 
Refrain „Voilä, mon cousin l’allure“ gab der Melodie den 
gleichlautenden Titel; sie wurde zu zahlreichen Parodieen 
benutzt und ist noch in der Cle du Caveau No. 345 ver- 
zeichnet. Tagesereignisse, politische Vorgänge, allerlei 
Dinge, die auch sonst der Chanson verfallen, erhielten ihre 
Couplets & la cousin l’allure.. U. a. gaben auch die durch 
die Bulle Unigenitus hervorgerufenen Streitigkeiten. Anlass 
zu Chansons „mises en allure“.!) Nahe verwandt mit 
Cousin l’Allure ist „Ma Tante Urlurette“. Auch sie 
stammt aus einem alten Vaudevillerefrain: 


!) Nisard, Des chans. pop. I, 385 Anm. 
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Turlurette, 

Turlurette, la tanturlurette, 
der, mit einem bestimmten Timbre und der entsprechenden 
Coupletform verbunden, schon im Anfange des 18. Jahr- 
hunderts anzutreffen, wahrscheinlich aber noch älter ist 
und sich unverändert bis heute erhalten hat. Mit geriugen 
Abweichungen verzeichnen die Melodie Cle du Caveau 
No. 576 („Si javais autant d’ecus), das Melodieenbuch 
zu Berangers Liedern No. 58, der sie zu der Chanson 
„Bon vin et fillette“ benutzte, Sarrepont, Ch. milit. p. 45. 
Das metrische Schema erhellt aus einem Couplet von 1735: 

A l’empereur dit Louis: 

Ne soyons plus ennemis, i 

Bais’ mon c.., la paix est faite. 

Turlurette, “ 
Turlurette, la tanturlurette. 
(Nis., I, 398; Raunie, VI, 123) 

und der ersten Strophe von Berangers Chanson: 

L’amour, l’amitie, le vin 

Vont egayer ce festin; 

Nargue de toute ötiquette! 

Turlurette, 
Turlurette, 
Bon vin et filleitte.e. (Oeuvres, p. 86.) 


Noch ein jüngeres Timbre: Oh! ma tante Urlurette, 
Oh! ma tante Urluron steht im Cle du Caveau unter 
No. 905. Urlurette ist zu der Tantenwürde auf ähnliche Art 
gelangt, wie l’Allure zum Cousintitel; ursprünglich war tan- 
turlurette nur eine durch Zusatz der für Refrainbildungen 
gern verwendeten Silbe tant aus turlurette entstandene Laut- 
nachahmung, die infolge ihrer zufälligen Klangverwandt- 
schaft mit dem Worte „tante“ auch dessen Sinn erhielt.!) Ganz 


!) Volksliederrefrains mit ähnlichen auch zu Personifikationen 
entwickelten Klangsilben sind: 
Ma tureluraine, 
(Ma Jeanneton), 
Ma tureluron. (Blade 87.) 
Dondaine, 
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analog ist der Kehrreim einer heute noch beliebten Kinder- 

ronde gebildet: , | 
Ah! mon beau chateau, 

Ma tant’ tire lire lire! 

Ah! mon beau chateau, 

Ma tant’ tirelire lo! etc.!) 


Zu einer gewissen Berühmtheit hatten es auch die 
nach ihrem Refrain sogenannten Lanturlus gebracht. 
Die erste bestimmte Nachricht über diese Specialgattung 
der satirischen Chanson datiert aus dem Jahre 1629. La 
Monnaye schreibt in seinem Glossar (p: 319): Lanturlu- 
Lanture, refrain d’un fameux vaudeville qui eut grand 
cours en 1629. L’air en etait brusque et militaire; des vigne- 
rons seditieux attroupes l’annee suivante & Dijon, furent de 
la nommes Lanturlus, parce qu’ils firent battre cet air sur 
le tambour par la ville pendant leur marche. Ils pillerent 
plusieurs maisons, et cette sedition, quand on en parle, 
est encore appelee le Lanturlu de Dijon. Das Lanturlu 
war also von Hause aus eine politische Chanson. Auch 
Gaultier Garguille erwähnt diese Lieder (Ed. elzev.p. 76): 


C'est a Nicole du Ponceau 
Qu’il faut parler en rime; 
Elle respondra,. car elle a leu 
Les chansons de lanturlu. 
In dieser Zeit schon hatte das Wort lanturlu die Prä- 
gung erhalten, die Scarron (Virgile travesti) mit den 
Versen beschrieb: 
. Lanturelu! 
Ce mot, au langage vulgaire, 
Veut dire: allez vous faire faire; 
Je ne saurais honnestement 
Vous l’expliquer plus clairement. 


Ma tureluraine, 
Dondaine, 
Ma turelure. (Rev. des trad. pop. II, 363.) 
.') Dumersau et Seg., Ch. nat. II, 65; M. Widor, Vieilles 
chans. et rondes, p. 34. 
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Courval Sonnet bemerkt in der Vorrede seiner Satiren, 
dass die ganze Epoche Ludwigs XIII. für die Lanturlus wie 
geschaffen war.!) Als man die l.anturlus aber gegen die 
Person des Königs richtete, erfolgte 1629 schon ein Verbot, 
sich dieses Ausdruckes zu bedienen;?) die Beliebtheit dieser 
Chansons scheint darunter wirklich etwas gelitten zu haben, 
denn die von 1634 datierende Liedersammlung „Le doux 
entretien des bonnes compagnies“ enthält ein Lied, 
das mehrere Moderefrains jener Zeit erwähnt (No. 14), dem 


Lanturlu aber diese zwei Verse widmet: 
Lanturlu n’est plus en r&gne, 
Son discours est ennuyeux; 


auch drei der grössten und populärsten Chansonbücher 
jenerZeit(Parnasse desMuses ou Recueil dechansons 
a danser 1650, die Chansons du Savoyard und dieCary- 
barye desartisans 1646) enthalten kein einziges Lied mit 
dem verpönten Refrain. Das königliche Verbot aber hatte 
ihn nicht aus der Welt geschafft; Voiture, der sich einen 
dreisten Streich wohl erlauben durfte, machte auf das 
Dekret selbst und seinen Autor unverzüglich ein Lanturlu: 


. Le roy, notre sire, 
Pour bonnes raisons, 
Que l’on ose dire 
Et que nous taisons, 
Nous a fait defense 
De plus chanter lanturlu, 
Lanturlu, lanturlu, lanturlu etec. 


Es sind im ganzen sieben Couplets (in der Ausg. der 
Oeuvres de Voit.,. Paris 1729, II, 130 f.). Auch das 
18. Jahrhundert hindurch erhielt sich diese satirische Formel 
mit der alten Melodie. Das Chansonnier Clairambault- 
Maurepas enthält eine ganze Reihe von Lanturlus (Raunie, 
T. I, 75): 


!) ef. Ed. Fournier, Les chans. de G. Garg., Ed. elzev. 
p- 77, Anm. 
?) cf. Nisard, Des chans. pop. I, 54. 
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Tellier, ta disgräce 

T’attire du mepris 

Que le populace 

A trop bien appris. 

Chacun t’abandonne 

Conıme on ferait un pendu. 
Lanturlu, lanturlu, lanturlu! 


aus dem Jahre 1715, Tome IV, p. 3 einige aus dem 
Jahre 1721. Auf den Foirebühnen gehörte das Lan- 
turlu zu den beliebtesten Timbres; Th. de la Foire 
T. VI, p. 14, Ausg. v. 1721 heisst es z. B.: 


Prodiguez-lui vos Lanlaires, 

Vos flonflon, vos Lanturelu etc. 
- IV, 399: Je chantai quelques couplets, 

Des Mirliton, des Lanlaire, , 

Des flonflon, des Lanturlu, etc. 


Meist wurde in den Jahrmarktskomödien das Lanturelu 
angewendet, um Unentschlossenheit oder ironischen Zweifel 
‚ auszudrücken (Drack, p. 229: Arlequin Se. VD: 

Quand l’une m’agace, 

Quand j’en suis blesse, 

A l’autre je passe 

Comme un insense, 

Le choix m’embarasse, 

Je suis un irr&solu, 

Lanturlu, lanturlu, lanturlu. 

(Ibd. p. 222. 299.) 

Unter den Gedichten Voltaires findet sich auch ein 
politisches Vaudeville „sur l’air des Lanturelu“. Noch 
Richepin verwertete den Refrain „Lanturli“ in einem 
seiner socialistisch gefärbten Bettlerlieder, allerdings in 
einer neuen Coupletform: 

Oü est le prunier joli? 

Cherchez-le et cherchez-]’y, 

Lanturli, 

Le prunier que nul n’emonde, 

Le prunier pour tout le monde, 

Cherchez ca et cherchez ci 
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C’est ainsi, 
Pour les pauvres gueux aussi etc. 
(Ch. des gueux, No. VII, p. 20 f.) 
Satirischen Charakter hat diese Lautverbindung schon 
früh gehabt; man findet einen ganz Ähnlichen Refrain bereits 
in einem Chansonfragment der Farce de Calbain (1548), 
das unzweifelhaft einem anekdotischen Spottliede angehört: 


-En revenant du moulin, - 
Laturelure, 

En revenant du moulin 
L’aultre matin, 
J’atachay mon asne & l’huys, 

Regarday par le pertuys, 
Laturelurelure, 

Je regarday par le pertuys, 
L’aultre matin.!) 


Als persönliche Bezeichnung erhielt Lanturlu nament- 
lich 1771 grössere Verbreitung durch einen fröhlichen Klub, 
den „Ordre des Lanturlus“?) in Paris, der die einzelnen 
Grade seiner Mitglieder nach bekannten Refrains Lanturlus, 
Lampons etc. benannte; in einigen launigen Couplets, die 
ihren Weg bis zur Kaiserin Katharina von Russland fanden, 
wurde ihre Bedeutung definiert; u. a. sang man: 


Indulgent pour le vicieux, 

En abhorrant le vice, 
. LeLanturlu cherit les Dieus, 

L’honneur et la justice, 

Sujet .soumjs, bon. citoyen, ... 
Ami sür, tendre pere, 

Il rit de tout, il rit de rien, 
Voilä son caractere! 


!) Fournier, Th. fr. av. la, renaiss., p. 278. -— Ein Volkslied 
mit dem Kehrreim Lan ture lure, lan lire lire bei Guillon 481. 

?) Ausführlich berichtet über diese Gesellschaft Dinaux, Les 
sucietes badines etc. I, 436—43. Baron Melch. Grimm, Üorresp., 
T. V, 126--30. — Lanturlu = extravagant, Delvau, Dict. de la 
langue verte: On disait autrefois L’Enturle. 
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Im jüngeren Volksliede haben diese flötenden Kehrreime 
mehrfach satirischen, zuweilen obscönen Sinn; ein Tanzlied, 
das in verschiedenen Varianten über ganz Frankreich ver- 
breitet ist, versteckt hinter dem Refrain turlututu eine 
zweideutige Anspielung, wie dergleichen auch in bayrisch- 
tirolerischen Schnaderhüpfeln mehrfach zu finden ist: 


Mon berger n’a rien qu’une flüte 

Pour nous faire — turlututu, 

Pour nous faire -- lan la derirette, 
Pour nous.faire.danser. : (Ro1l..I, 180 ff.) - 


Eine ähnliche Klangnachahmung La Tupetutu, auch 
der Name einer kleinen Pfeife, kommt ebenfalls als Kehrreim 
zahlreicher zotiger Lieder des Aunis vor (Buj. II, 278); 
vielleicht hatte der altfranzösische Refrain (Renard le 
Nouvel v. 6946): 


Ameras me tu? 

Ameras me tu tu tu? 

Ameras me tu? 
ähnliche Bedeutung. 

Eine Spottformel der Kinder: 
Turlututu 
Chapeau pointu! 
(Roll., Rimes d’enfants p. 290. 362) 

ist uralt und bezog sich ursprünglich auf die spitzen Hüte 
der alamodischen Stutzer und im Volksliede auf die 
Dorfgecken. 


Turelututu capiau capiau, 
Turelututu capiau pointu 


erscheint als Refrain schon 1567 in einem Quodlibet des 
Recueil de plus. Chans. tant music. que rurales, 
anc. et mod., Lyon, p. 57, und in einer 1616 gedruckten 
Chansonsammlung (Rec. de ch. nouv., ch. J. Mangeant, 
Caön) stehen die Verse: 


J’avais un biau capiau de paille 
Long et pointu, 

Il n’y avait homme en mon village 
Qui n’en ait eu. 
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Ein Volkslied der Vendee wiederum lautet (Buj., 
Introd. p. 8): | 


J’avai un chapiau de paille 
Haut et pointu, 
Je le mettai sur mes oreilles 
En turelutu, 
und ein satirisches Lied aus Poitou, das die Liebes- 
werbung eines solchen ländlichen Stutzers schildert, be- 
ginnt ebenfalls: 


I avas be in chapiä de paille 
Haut et poetu, 
I le mettas sus mes ourailles 
En turlutu, 
Sapristi, 
Jaraigui, 
I le mettas sus mes ourailles 
En türlutu. (Buj. II, 339.) 


Im Zusammenhange hiermit steht auch die allgemeinere 
Bedeutung von turlure = Mode, Sitte, Anstand, ein Wort, 
das auch in die deutsche Satire, in Johann Laurembergs 
Scherzgedichte „ron alamodischer Sprake und Titeln“ 
geraten ist: 


‚Se hebben. nu gelehrt so veel tucht und törlör, 
wen men to en secht dame, so seggen se monsör. 
(3. Scherzgedicht, Ausg. v. Lappenberg, p. 45, v. 215.) 


Über einen Monsieur Turlututu im Mystere du viel 
Testament spricht Michel, Diet. comp. de l’Argot p. 404. 


Ähnliche Beobachtungen wie bei den Turelurekehr- 
reimen lassen sich über Gebrauch und Sinn der dunkler 
gefärbten Klangsilben tourlour, tourlourette ete. IIAENEN: 
Man kann sie an den Refrains verfolgen: 

(Il a pris sa cornemuse 
:||: Se boute en cornemusier :||:) 
Toureloure lan lour 
(Se boute en cornemusier) 
:: Tour lour lan loure:|j: (Champfl.p. 127) 
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Allons, ma tourlourerette, 
Allons ma tourlouron. (Nis. I, 363.) 
Bedondon, ma genti’ tourlourette, 
Bedondon, ma genti’ tourlouron. 
(Comedie des chans. p. 151.) 
C’est le tourlouron, (ter) 
C'est le tourloutoutou, (bis); (bis) 
C’est le tourlouron. | 
(Ch. nat. II, 378. Soldatenlied.)') 


Die Refrainsilben eines alten Auvergnatenliedes: 
Et tout tourelura la tire lire, 

das auch schon in der Farce de Galbain (Fourn. p. 278) 
vorkommt und selbst heute noch gesungen wird, benutzte 
Rabelais gleichfalls zu einer Cochonnerie (mettez la 
dame au coing du lict, fringuez la tourelourla la 
la.., Liv. II, Ch. XI, p. 381; Gelbeke übersetzt „fiedeln“); 
in der Farce ist der Refrain ebenso von dem sangeslustigen 
Schuhflicker, der nur in Chansoncitaten sich ausdrückt, 
als Anspielung gebraucht. 


Den Übergang zu eigentlichen Wortrefrains bilden diese 


Silben auch durch Wortspiele, wie: 
Allez dans la tour lourirette, 
Allez dans la tour que voila! 
(Th. de la Foire III, 119.) 
Tour & tour lour la lirette! (Roll., Ch. p. I, 99.) 
Chacun & son tour-liron lirette, | 
Chacun & son tour. (Grimm, Corr. II, 457.) 


Als Timbres der Foires sind zu nennen „Tourlouri- 


rette“: 
Sa taille est charmante, 
J’admire sa voix, 
He he he! he he he! 
Mais ce qui m’enchante, 
C’est son beau tourlourirette, 


1) Joure = cornemuse (Kastner, Parem.; Michel, Dict.); 
lourette, syn. zu dondon; lour&, eine Anweisungsformel für 
musikalischen Vortrag: „schleifend“; toureloure = dickes Weib; 
tourlouron = Infanterist, Rekrut, Landjunge. 
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C’est son beau, lon la derirette, 
C’est son beau minois (Drack, 383.) 
und „Ho! ho! Toulouribo!“, das in den Singspielen 
als Ausdruck des Schreckens gebraucht wurde. Metri- 
sches Schema: 
Quand l’amour est en cole£re, 
Oh! oh! tourelouribo, 
Il met tout sens d’vant derriere, 
Oh! oh! tourlouribo, 
Il renverse la plus fiere, 
Et oh! oh! oh! tourelouribo! 
(Vade, Oeuvres, p. 255.) 

Die onomatopoetischen Silben, die den Klang von 
Saiteninstrumenten nachahmen, sind im Volkslieder- 
refrain selten, im Vaudeville häufig gebrauchte Euphemismen. 
Zon zon bedeutet gewöhnlich den Ton der Violine; so 
heisst es bei Scribe: | 

Et zon zon zon, 
Et zon zon zon, 


Et jouait du violon. 
(La Gaudriole, 1842, p. 51.) 

Als Lautbild für das Spiel eines ganzen Orchesters stehen 
diese Silben in dem Kehrreime von Berangers „Soir des 
Noces” (Oeuvres p. 146): 

Zon! flüte et basse, 

Zon! violon, 

Zon flüte et basse, 

Et violons zon zon.!) 
Die Melodie, die hierzu gebraucht worden ist, Zon 
ma Lisette, zon ma Lison (Airs des chans. de Ber. 
No. 102), ist nicht zu verwechseln mit einem Timbre der 
Foires, welches das ganze 17. Jahrhundert hindurch und 
später einer grossen Zahl von Chansons Form und Musik 


!) Auch im prov. Volksliede: 
Et tzoung tzoung tzoung 
De la bioulouna. (Champfl. p. 192.) 
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gegeben hat (Cle du Cav. No. 169). Dieser Kehrreim ist 
unzweifelhaft von allen zotigen Refraintropen die zotigste. 
„Faire zon“ bedeutet in der „badinage equivoque“ der 
Chansonniers so viel wie „faire l’amour“. 
| Car je veux faire:& chaque belle 
Jusqu’a ma derniere saison 
.‚Zon zon zon zon zon zon zon! 
(Ch. nat. I, 204.) 
Das zweideutige Gedankenspiel bewegt sich meist in dem- 
selben Strophenschema: 
| Sans vous mettre en courroux, 
Je vous dirai, Madame, 
Que l’amour fait pour vous 
Le lutin dans mon äme. 
Refr.: Et zon, zon, zon, 
Lisette, la Lisette! 
Et zon, zon, zon, 
Lisette, la Lison! (Drack, 272.) 
Auch der Refrain bleibt unterschiedslos derselbe ; die Melodie 
hält ihn fest. Lisette ist übrigens einer der weiblichen 
Typen des Vaudevilles, lange vor Beranger und Frederic. 
Berat; und mit dem anzüglichen Zonzon-Kehrreim und 
Timbre erscheint der Name in den Foirekomödien stets 
als Ausdruck galanter Schmeichelei, zudringlicher Liebens- 
würdigkeit, auch boshafter Anspielung, namentlich in den 
Liebesscenen zwischen Arlequin oder Pierrot und Colombine 
(Th. de la Foire I, 129; II, 43; II, 148). Der Abbe 
L’Attaignant (1677 — 1779), ein Meister in der graciös 
tändelnden, leicht verschleierten Darstellung von Zwei- 
deutigkeiten und Frivolitäten, hat in seiner Chanson „Zon, 
Zon“ mit dieser Refrainformel einen schlüpfrigen Inhalt 
sehr geschickt maskiert (Dum.. et Seg., Ch. nat. I, 120). 
Denselben Charakter, gleiche Form und gleichen Kehrreim 
hat eine um anderthalb Jahrhunderte jüngere Chanson: Le 
Goutde Lison (Ch. nat. I, 105). Eine „Ronde grivoise“ 
(Anth. V, 75, c. 1765) erreicht denselben Effekt mit dem 
Kehrreime: 
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Eh! mais Suzon, mais prenez donc garde! 

Zon (abgek. Suzon) s’echauffe & ca. 
Der Inhalt ist nicht wiederzugeben. Auch wo sonst 
in neueren Liedern, wie z. B. noch in Berangers „Mon 
Cure“, das zon im Refrain erscheint, verbirgt sich hinter 
ihm meist eine mehr oder weniger grobe Zote. 


Von den euphemistisch gebrauchten Tonkehrreimen wären 
besonders noch die Flonflons zu erwähnen. Ursprüng- 
lich das Klangbild für den Ton des Violon, wurde es zur 
Bezeichnung leichter Musik, vulgären Gesanges überhaupt, 
im Refrain eine Lautmalerei ganz allgemeinen Sinnes, auf 
den Foirebühnen auch Ausdruck für die Pritschenschläge 
der komischen Masken. Zwei Timbres erhielten ihren 
Titel von ihrem Flonflon-Refrain „Flon flon larira don- 
daine“ und das seltenere „Ture lure lure et flon flon 
flon“. Von dem erstgenannten berichtet LaMonnoye in 
seinem Glossar (p. 300): Refrain d'un vaudeville de 1687 
qui consistait en des couplets de quatre vers, dont le refrain 
‚etait Flon flon larira dondaine — Flon flon flon 
larira dondon. Il etait aise d’entendre ce que signifiait 
ce flonflon par le quatrain qui le precedait. Dans celui-ci, 
par exemple: 

Si ta femme est me£chante, 
Apprends lui la chanson: 
Voici comme on la chante 
Avec un bon bäton: 
Flon flon flonlarira dondaine, 
Flon flon larira dondon. 
Le refrain marquait la vigueur avec laquelle il fallait 
frapper, etc. In den obligaten Prügelscenen der Arlequi- 
naden auf den Foirebühnen bildete dieser Refrain denn 
auch die herkömmliche Begleitung; man trifft bei ihm fast 
immer auf die Spielanweisung: Arlequin, les chassant ä 
coups de batte (Th. de la Foire I, 227; IV, 58; II, 145 
ete.). Die Flonflon-Melodie der Foires ist dieselbe wie die zu 
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dem Flonflon von 1687, auch dieselbe, die Cle du Cav. 
No. 91 („Chantons la capucine“*) notiert ist. Die Refrains 
der Foires wiederholen das flon nur einmal in jedem 
Verse; es muss indes dreimal in jeder Zeile vorkommen, 
wenn die Melodie durchweg für jede Silbe eine Note her- 
geben soll, aber, da es sich nur um die Wiederholung auch 
desselben Tones handelt, ist es, selbst ohne auffällige 
Störung des Rhythmus, möglich, mit zwei Silben auszu- 
kommen. Die Übereinstimmung ist sonst eine vollständige, 
wie eins der Couplets beweisen mag: 

Que le diable t’entraine! 

Tu nous voles, maraud, 

Notre temps, notre peine, 

Voilä ce qu’il vous faut: 


Flon flon larira dondaine, 
Flon flon larira dondon. (Drack, p. 313.) 
Ein Kinderreim, der nichts anderes ist, als der nur 
wenig veränderte Refrain eines bekannten Volksliedes, das 
den heiratslustigen Mädchen zu Gemüte führt,. wie leicht 
die Ehe ihnen statt der Liebkosungen Schläge un 
kann, hat die sonst seltene Ablautreihe: 
Flin, flan, flon, 
Mariez-vous donc! 
Mariez-vous, belles! 
Flin, flan, flon, 
Mariez-vous donc! 
(Roll., Rimes d’enf. p. 318.) 
In diesem Sinne steht für flon flon auch bon bon, so 
beispielsweise in dem Refrain einer modernen Chanson 
(Nisard, Chans. pop. I, 33. Cle du Cav. No. 384): 


Et bon bon bon, mariez-vous donc, (bis) 
Si vous aimez les grands coups de bätons! 
Et bon bon bon, mariez-vous donc! 
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Die Melodie zu Ture lure lure et flon flon flon 
enthält die Anthologie II, p. 292 f.; die dazu gehörige 
Strophe hat die Form: 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 9 
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On vit des Demons 
De tous les cantons, 
‘De la ville et de la campagne, 
De la Cochinchine et de I’ Espagne; 
On y vit des Diables blondins, 
Des bruns, des gris et des chätains; 
Les bruns surtout, m&chants lutins, 
Faisaient remuer des Pantins: 
Ture lure lure, 
Et flon flon flon, 
Tous avaient leur ton, 
Leur allure, 
ein schwerfälliges Gebäude, das von den Chansonniers auch 
verhältnismässig selten benutzt worden ist. Das 18. Jahr- 
hundert, namentlich die Regierung Ludwigs XV., war die 
Blütezeit der Flonflons, als deren specielle Heimstätte sich 
die Singspieltheater betrachteten. 


Mit diesen wenigen, dem Klang der Musikinstrumente 
nachgebildeten, zu Formeln erstarrten Tonrefrains ist na- 
türlich die Erfindungskraft des singenden Volkes und der 
Chansonniers nicht erschöpft. Auch der Lärm der ge- 
wöhnlichen Umgebung, das Geräusch alltäglicher Geschäfte 
kommt in malerischen Lauten und Rhythmen durch den 
Kehrreim zum Ausdruck. 


Namentlich für die Trinklieder giebt es eine ganze 
Reihe onomatopoetischer Kehrreime, welche die verschiede- 
nen Vorgänge beim fröhlichen Trunke zu schildern suchen, 
das Öffnen der Flasche, das Einschenken und Anklingen 
der Gläser, das Schlürfen und Schlucken der Zecher u. s. w. 
Einige der altertümlichsten Klangsilben dieser Art sind 
allmählich aus der poetischen Praxis verschwunden. Dazu 
gehören 

Tru tru trut, avant il faut boire! 
(aus einem Liederbuche des 16. Jahrhunderts, Wolff, Alt- 
franz. Volkslieder, p. 166), womit das langsame Schlürfen 
des Getränkes dargestellt werden soll. In der Kranken- 
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komödie, die in der Farce de Pathelin der schlaue Advokat 
mit seinem Weibe dem betrogenen Tuchhändler vorspielt, 
‘ verlangt er eine Magenstärkung, einen Medizintrank oder 
dergleichen mit den Worten: 

Guillemette? Un peu d’eaue rose? 

Haussez-moi, serrez-moi derriere! 

Trut! & qui parlay-je: L’esgniere ? 

A boire! Frottez moi la plante! 
Fournier (Th. de la renaiss., p. 98 Anm.) spricht Palsgrave 
(p. 889) nach: Trut, particule d’imprecation, pour dire: 
Ca, ieci, truand!“(!) Es ist aber offenbar ein Schlucklaut, 
welchen der heuchlerische Kranke, den man sich doch im 
Bette versteckt denken muss. dem Krämer zur Verdeut- 
lichung seines simulierten Leidens so vormacht, als würde 
ihm ein Medikament eingegeben. | 

Ungebräuchlich ist heute auch der Refrain 
dibbe dibbe dou, 
der in verschiedenen Varianten seit dem Anfange des 17. 
Jahrhunderts vorkommt und das Geräusch malt, das die 
aus der Flasche laufende Flüssigkeit verursacht; In einem 
„Bacchanale“ des 17. Jahrhunderts kommt diese Lautkombi- 
nation schon als Substantiv in der Bedeutung Flasche vor: 
Pren done ton dibbedibedou, 
Mon joly capitaine, 
Pren done ton dibbedibedou., 
Et vuidez tout d’un coup! 
(Vaux-de-Vire, p. p. Jacob, p. 268.) 
Auch die „Comedie des chansons“ enthält (p. 15+) 
einen kauderwelschen Kehrreim: 
Dibe, dibeda, sabataculum 

mit der auf einen dreistimmigen Vortrag hindeutenden 
Anweisung: Ils chantent en maniere de trois und (p. 151) 
an einer anderen Stelle in einem Trinkliede eine korrum-' 
pierte Form desselben Refrains: | 

Be dou dou, ma genti' tourlourette, 


Be dou dou, ma genti’ tourlouron! 
| g* 
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Als allgemeiner Ausdruck der Lustigkeit steht er in einer 


erotisch-satirischen Chanson (Nis. I, 57): 
Dibbe, dibbe, doubbe la la la, 
Passons melancholie 


und in derselben Fassung auch in einem Volksliede, 
(Roll. Il, 238), das in einer Sammlung von 1602 (Rouen) 
vorliegt („Si ta mere le savait, elle y prendrait envie”, 
Liebeslied). 

Dasselbe Geräusch, das „Kluckern“ der Flasche beim 
Einschenken, malt der Kehrreim: 

Cli elo ela, la lirette, la liron. (Champfl. p. XVL) 
Eine noch längere Ablautreihe 
Cli clo cla clou 

erklärt eine Stelle im Theätre de la Foire (T. IV, 140), wo 
von einer märchenhaften Gegend die Rede ist, in der das 
Wasser über silbernen und goldenen Sand läuft, mit den 
Worten: On remarque dans certains endroits, que cette 
onde pure, passant sur les cailloux argentes, leur fait 
faire un petit gazouillement: Cli ela elo clou --cli, 
cla clo elou! Der Naturlaut ist in beiden Fällen ähnlich. 

Verwandt mit diesen Klangsilben ist das im modernen 
Trinkliede obligate, aber auch schon im alten Vaudeville 
(ef. V. d. V., p. p. Jacob p. 268) gebräuchliche Glou-glou, 
mit dem das Entleeren der Flaschen bezeichnet wird. 
Dieses und noch eine ganze Auslese anderer „refrains 
bachiques“ (pon pon pon, das Klappern der Weinkanne — 
tin tin tin, das Anklingen der Gläser — pan pan pan, 
das Aufschlagen der abgesetzten Gefässe etc.) verwertet 
ein Vaudeville (Philosophie epicurienne, Ch. nat. I, 203) 
der Reihe nach in ganz kunstloser Weise. Sehr bekannt ist 
Desaugiers Refrain (Panpan bachique, Ch. nat. II, 43): 


Lorsque le champagne 

Fait en eEchappant 
Panpan, 

Ce doux bruit me gagne 

L’äme et le tympan. 


— 133 — 


Die französischen Trinklieder sind unerschöpflich an 
feinen und groben Klangrefrains, die der Vorstellung dienen 
sollen, dass, wie Baudelaire sich ausdrückte, „l’äme du 
vin chantait dans les bouteilles“. Es klingt fast unglaublich, 
dass ernsthaft ein Unterschied zwischen dem tie tac und 
dem tintin des Gläserklanges gemacht werden könnte; 
aber Piis fühlte sich, als sein Vaudeville „Le gäteau a 
deux feves“ (1791) ausgezischt worden war, gedrungen, 
Stimmen aus dem Publikum zu sammeln und unter den 
bemerkenswerten Einwürfen auch diesen anzuführen: Des 
personnes egalement distinguees par leur naissance et leur 
esprit (!) ... ont assure ..... que le refrain de tin tin 
dans une chanson de table ne valoit pas le tic tac. 
choquons le verre etc.!) Einzelne Klangsilben hat aber 
thatsächlich eine z. T. sehr alte Tradition vor allen anderen 
ausgezeichnet und in der besonderen Gunst der Vaudeville- 
dichter erhalten, nämlich: Tin tin tin und bon bon bon. 
Jenes behauptete seinen Vorzug durch die Leichtigkeit, 
mit der es sich merkwürdigerweise zu fast allen Ausdrücken 
reimen lässt, die dem nicht allzuweit bemessenen Ideen- 
kreise der chanson epicurienne angehören (vin, festin, 
voisin, chagrin, en train, badin, matin, lendemain, verre 
plein, main, libertin, fin. carmin, serein, refrain, Eden etc.) 
und vor allem in einem Wortspiele, das mindestens schon 
seit dem 16. Jahrhundert populär ist: du vin und divin. 
Man trifft es beiHenry Estienne (Apologie pour Herodote): 


Mais pour le service divin 
Vous faites service de vin, 


bei Rabelais (Liv. I, Ch. 27: Troubler ainsi le service 
divin! Mais, dist le moine, le service du vin faisons 
tant quiil ne soit trouble), im modernen Vaudeville- 
refrain u. a. (Ch. nat. I], 23): 


') Opuscules div. de M. Piis, Paris 1791, p. 217. 
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Vive Vesprit du vin! 
Il rend l’esprit divin. 
Vin: divin blieb der häufigste Reimklang im Trinkerrefrain: 
Tant que le vin ira son train, 
Faudra boire 
-A sa gloire, 
Car il nous tient, ce vin 
Divin \ 
Sans bois, sans charbon, sans rechaud 
Chaud. (Ch. nat. II, 12.) 
Versez, versez, j’aime le vin 
Divin. (Ch. nat. II. 32.) 
Vive le vin, 
Vive le jus divin etc. (II, 34.) 
Kunststücke wie der Refrain: 
Au bruit de ses joyeux tintins 
Qu’ on revere 
Le verre; 
Puissions-nous voir en nos festins 
De rubis ses bords et nos teints 
Teints (Ch. nat. I, 52) 


kennt das Volkslied nicht, aber neben dem bon bon ist 
das klingende tin tin auch dem Volke im Trinkliede am 
vertrautesten. 


Bon, als onomatopoetische Silbe zur Bezeichnung des 
Becherklanges sehr brauchbar, ist von altersher das stehende 
Epitheton für vin. Einer der altfranzösischen Trouveres, 
Colin Muset, hat dem edlen Wein ein begeistertes Lied 
gesungen, dem Weine, der Liebe, Tod und Kummer besiegt. 
die hellste Freude und den süssesten Schlaf zu erzeugen 
vermag; alle seine Tugenden fasst das eine Wort bon 
zusammen: 


Chanter me fait bons vins et resjoir; 
Quant plus je le boi, et plus le desir; 

Car le bons vins me fait souef dormir. 
Quant je I’ ne bois, pour rien n’i dormiroie: 
Au resveiller volontiers beveroie. 
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En bon vin a soulas et grand deport 
Quant plus le boi, et je plus m’i acort, 
Car de bon vin peut on revivre mort. 
Religions s’i assent et otroie 

Et le bon vin doit on boire & grant joie. 


Changon, va-t-en au bon vin: maint salus. 
Maint hom a fait tumer en la palus, 
Et maint en fait gesir la nuit vestus; 
Et maint en fait choir en belle voie. 
Bien met l’argent qui en bon vin l’emploie! 
(Tarbe, Ch. de Champ. p. 95 f.) 
Diese Chanson (Anfang des 12. Jahrhunderts) ist das 
älteste französische Kunstlied, das zum Lobe des Weines 
gedichtet ward, und, wenn Tarbe gegen Dinaux (Trouv. 
du nord Il, 29), der Colin Musets Heimat nach Flandern 
verlegt, recht behält, auf dem Boden gewachsen, der auch 
die edelsten Reben treibt. „Bon vin“ blieb terminus tech- 
nicus in der Sprache der Zecher und Sänger; das Vaude- 
ville kürzte ihn in das einfache bon: 
Boira autant de fois du bon 
Qu’a de lettres nostre nom 
(Jean le Houx, Ausg. v. Gaste, p. 8) 
lautet dort einmal der Wahlspruch der Trinker; noch öfter 
heisst es ähnlich: beuvoient du bon (ib. p. 49), & force de 
boire du bon (p. 138). Auch Marot acceptierte den Aus- 
druck in seinem Epigramm „De l’abbe& et de son valet“ 
(Oeuv. compl. Il, p. 16): L’un boit du bon, l’autre ne boit 
du pire. In der Comedie des Chansons |, 3 heisst es 
ebenso: Beuvront du bon. Im Refrain bürgerte sich die- 
selbe Wendung ein: 
Ole bon vin (V.-d.-viredeJean LeHoux, ed. Gaste, p.87,No. 14,p. 27 f.) 
Don don. Trinque, seigneur, le vin est bon! (ebd. p. 31 f.), 
im Gleichklange mit der Lautnachahmung u. a. in einem 


Kehrreime, der sich jahrhundertelang erhalten hat: 
Bon bon bon, que le vin est bon! 
Par ma foy, (A ma soif) je le veux boire!- 
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(Le doux entretien des bonnes compagnies, 1634, p. 145; 
Th. de la Foire III, 356 (Ausg. v. 1723); Chans. du Vaudeville de I’an 
1812, p. 27; Ch. nat. 1I, 434.) 
Et boire du bon vin, soit du blanc on du clairet 
kommt als Refrain vor in dem Liederbuche Les chants 
de Joye des enfants de Bacchus 1634, p. 160). }) 


Auch das Volkslied verwendet diese Silbe in Kehr- 
reimen wie 
Bon bon, verse & boire!- 
Le p’tit homme payera tout! (Buj. Il, 42) 
Bon, verse & boire, buvons done! (Puym.II, 159), 
das Soldatenlied z. B. in 


Pere Brabancon! 
.. Bon bon! 
Payez-moi d’ l’eau-de-vie? etc. 
(Sarrepont, Ch. mil. 148.) 

Die Ähnlichkeit des Becherklanges und Glocken- 
schalles, die sich in diesen Lautmalereien ergab, bot Anlass 
zu manchem poetischen Scherze. - So schildert der Ko- 
mödien- und Chansondichter Dufresny, derEnkel der „belle 
Jardiniere“ Heinrichs IV., ineinem Trinkliede den biederen 
Zecher, der sich für den nicht allzutief sitzenden Schmerz 
über den Tod seiner Frau in einem tüchtigen Rausche zu 
trösten sucht; seine Thränen mischen sich mit dem Weine 
wie das verhallende Geläute der Sterbeglocken mit dem 
Klange der Gläser und Flaschen, bis um die Ohren des 
hetrübten Witwers ein lustiges Summen geht): 


!) E. Bourget (1815-64) brauchte denselben . Ausdruck im 
lateinischen Refrain: Bonum vinum laetificat cor hominum, wie 
auch Rabelais Janotus de Bragmardo in seinem schönen Latein 
sagen lässt: Ego habet bonus vina (Liv. I, Chap. XIX.) 

2) Jouy, Oeuvres, Introd. p. 41. — Glockenklang und Becher- 
schall sind in der Dichtung oft verglichen worden, in sehr poetischer 
Weise u. a. auch von Fr. Matthisson in der „Elegie“ (In den Ruinen 
eines alten Bergschlosses; Gedichte, Zür. 1802, p. 41): Fröhlich hallte 
der Pokale Läuten — Dort wo wildverschlungne Ranken sich etc. 
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Il me souvient toujours qu’hier ma femme est morte; 
Le temps m’affaiblit une douleur si forte; 
Elle redouble & ce lugubre son, 
Bin bon, 
Et vraiment ce vin est bin bon, 
Bin bon, bin bon. 


Auch in einem um die Mitte des 18. Jahrhunderts 
entstandenen und viel gesungenen Trinkliede „Les Moines“ 
(Nis., Des chans. pop. ], 100) verknüpfen sich die von der 
Messe zum Klosterkeller schweifenden Gedanken in einem 


Glockenrefrain: 
Nous sommes des nıoines 


De saint-Bernardin, 
Qui se couchent tard 
Et se levent matin, 
Pour aller A matines 
Vider leur flacon. 
Et bon bon bon, 
Que le vin est bon, 
Et bon bon bon, 
Ah! voiläa la vie, etc. 
Ein selten gebrauchter Trinkrefrain ist 
Brin broc brac 
(Ballard, Nouv. parodies bach., Tome II (1700), p. 104; 
Gherardi, Th. italien III, 529). 


Kaum hat ein anderer Ausdruck mehr Gelegenheit zu 
haltlosen Erklärungen gegeben, als „A tire larıgot“. Am 
amüsantesten ist die scherzhafte Etymologie, die Rabelais 
auftischt, nach der die Soldaten Chlodwigs auf den toten 
Alarich mit den Worten getoastet hätten: Je be a ti, re 
Alaric goth! und die unfreiwillige Komik in Menages 
Ableitung: Fistula, fistularis, fistularius, fistularicus, laricus, 
laricotus, Larigot. Eine Art Hirtenflöte ist (L)arigot aller- 
dings, nach Scheler abzuleiten von lat. arinca „espece de 
ble (seigle) ... en ce cas. un terme analogue au Jat. 
avena, avoine, tuyau d’avoine, flüte.*!) — Boire ä& tire 

1) cf.auchChuquet,Hist. delamusique en France, p. 47. — Cot- 
grave: „Flute orPipeiscalledso bytheClownsin some partsofFrance. — 
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larigot = übermässig, in langen Zügen trinken wäre ein 
Analogon zu den volkstümlichen Ausdrücken flüter, chalu- 
meller —= saufen,!) eine Anspielung auf den auch im 
Deutschen sprichwörtlichen Durst der Musikanten oder auf 
die Ähnlichkeit der Mund- oder Kopfhaltung beim Blasen 
wie beim Trinken. In den Liedrefrain ist das Wort schon 
sehr früh gelangt und zwar, seiner ursprünglichen Be- 
deutung entsprechend, in die Pastourellen. Indem „Dit 
de la pastoure“ der Christine de Pisan (Oeuvr. compl. II, 
223) kommt ein Chansonfragment vor, p. 242: 
En celle place (sc. sus la clere fontenelle) on oyst 

Chanter Parrot et Margot: 

„Larigot va larigot, 

Mari, tu ne m’aimes mie. 

Pour ce a Robin suis amie“; 
doch wohl der Refrain eines damals bekannten Liedes, der 
dem Namen der Hirtenflöte entlehnt war; bei Ronsard in 
der Ekloge „Les Pasteurs“ findet sich noch die Stelle: 


Margot 
Qui fait danser ses baufs au son du Larigot. 


Ein satirisches Volkslied aus Poitou (Buj. Il, 275) vom 
Mönche, der zum Mädchen schleicht, hat Larigo als Ton- 


kehrreim neben lanlere: 
Ol &etait in moine, 
In moine ol 6tait, 
Qui allait voir sa mie, 
Larigo! 
Le soir apres, Lanlere, 
Le soir apres souper, etc. 
Im Trinkcomment der Vaudevilles erscheint der Aus- 


druck a tire larigot auch schon in alter Zeit: 
Perdions-nous, pour femme et mesquie 
De boire & tire-la-Rigot? | 
(Le Houx, Ed. Gaste, p. 34), 
ebenso im Kehrreime: 


- 


— 


)) cf. Quitard, Dict. d. prov. 
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Il faut boire, comme on dit, qui sa mere ne tette, 
Puisque sommes tous sevrez, beuvons donc de ce bon piot 
Refr.: En rinsant nos gosiers, avallons nos miettes! 
Et vuide le post e 
Tire-la-Rigot! (Ibd. No. XXX, p. 35.) 
In der Melusine Ill, p. 312 teilte E. Rolland aus dem 
Haag die Redensart „buvons ä tire larigo, Perrette“ 
mit, nebst der Vermutung, dass sie aus einem Refrain 
stammen müsse. Ähnlich komponiert ist auch der Kehr- 
reim eines Volksliedes (aus Saintonge, Aunis und 
Angoumois, Bu). I, 71), das als Tanz- und Trinklied im 
Gebrauch gewesen sein muss: 
(C’etait un petit berger, 
Une p’tite bergere, 
S’en vont, chantant le long 
De ces -vertes fougeres) 
Et boire & son tour, 
Et boire & son tour, 
Et boire & son tirlirlir, 
Et boire & son tourlourlour, 
boire & son tour. 


Derselbe Refrain steht auch Th. de la Foire IV, 252 
im Schlussvaudeville, IV, 344 als Citat; ursprünglich waren 
diese Klangsilben dem Tone oder Namen der Loure 
(= Musette in Bray und Caux, ef. Godefroy, Diet.) ange- 
glichen, eines Instramentes, von dem es einmal in der 
Farce de Jolyet auch heisst: 

Et tenant sous le bras, pour loure,.une bouteille. 

(Th. fr., p. V. le Duc, Ed. elzev. VIII, 265. I, 59), 
so dass sich hier eine ähnliche Gedankenverbindung ergiebt 
wie bei larigot und Tirelarigoet. Die Verwendung im Re- 
frain begünstigte der onomatopoetische, an die Tonkehr- 
reime erinnernde Reiz dieser Lautverbindungen. Tirer ist 
daher auch sonst noch im Wort- und Silbenspiel der Trinker- 
sprache benutzt worden; die Comedie des Chansons z. B. 
(p. 155) verwendet den Kehrreim: 


Tant tirerons, tirerons de la bouteille, 
Que nous en verrons la fin! 
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bei einer anderen Gelegenheit das Wortspiel Ha! ce tyran 
de c&ur!, zu dem Fournier (p. 158) bemerkt: C’est une 
allusion d’un yvrogne qui tire du caur. 
Im Anschluss an den populären Argotismus pier — 
trinken!) hat sich der Refrain 
Eh! pioupe pioupe pioupe 
Eee \ a) 
(Ch. nat. II, 201) 
entwickelt. Derselben Herkunft ist der Trinkkehrreim in 


der Comedie des chans. (p. 155): 
Piot! 
Ce gentil, ce divin piot! 
Mon Dieu, que je l’aime! 
In einer Ronde, die in den östlichen Provinzen von 
den Kindern gesungen wird und einem Ehesklaven in den 
Mund gelegt ist, der durch den Tod der Frau von seinem 
Joche befreit worden ist, hat der Kehrreinı 
Riou piou piou (Buj. II, 72) 
den allgemeinen Charakter eines Freudenlautes. Solche 
verallgemeinernde Übertragung des Sinnes scheint auch bei 
„Tire larigot“ stattgefunden zu haben. In dem Liede von der 
Vogelhochzeit (La noce de la becasse et de la perdrix, 
Melusine I, 552) ist z. B. der fröhliche Gesang der Gäste 
mit dem Refrain geschildert: 
Et ron lonla 
Tire larifla, 
Aux oiseaux, 
Tire larigo! 


In dem Lautbilde dieses Refrains ist der Lärm der ge- 
fiederten Hochzeitsgäste, der zwitschernden, singenden und 
zechenden Vogelschar, geschildert. 


Auch das unverständliche, sinnlose Lallen eines Trunke- 


nen ist durch den Refrain dargestellt worden: 
Dans Paris il y a un pere blanc, 
Patatin patatan, tarabin taraban! etc. 


') Fr. Michel, Et. de philol. comparee de l’argot, p. 318. 
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beginnt ein Volkslied, das u. a. auch Daudet einmal in 
seiner Erzählung „L’elixir du pere Gaucher“* den von 
seinem „Elixir“ bezechten Klosserbruder mitten im Ave 
verum anstimmen lässt.) Patati patata gebraucht 
Daudet selbst für langweiliges Gerede („Le Vieux“);?) 
Beranger hat den Kehrreim Et patati, et patata im 
„Juge de Charenton“ (Oeuvres p. 136) verwertet, um das 
konfuse Geschwätz eines Narren zu charakterisieren. Tarabin 
tarabas ist aus dem Dialog Panurgs (Rab. I, Livre III, 
Chap. 36) mit dem Philosophen Trouillagon bekannt: Ce que 
voudrez— Tarabin tarabas, Gelbcke übersetzt Papper- 
lapapp; eine kürzere Formel wendet Coquillart 
(Monologue de la Botte de foing, in seinen Poesies ed. 
Costelier, p. 143) an: 
Nous parlasmes tarin tara, 
Puis de monsieur, puis de madame etc. 

Nicht sehr wahrscheinlich ist die Erklärung, die in der 
Rabelais-Ausgabe von Desmarets und Rathery (p. 685, Anm. 5) 
gegeben wird, und in welcher die Wurzel tarab mit dem 
gT. taodcow zusammengestellt wird. Man darf eher an- 
nehmen, dass in tarabin und andern mit ihm verwandten 
Bildungen, denen allen die Idee des Lärms zu Grunde 
liegt, schallnachahmende Bildungen vorliegen (cf. auch Diez, 
Wörterb. unter tabust). In engstem Zusammenhange mit 
dem Milieu des Trinkliedes, dem der bei Daudet eitierte 
Refrain angehört, steht das Wort tarabat, das ehemals eine 
Art Klapper oder den in manchen Klöstern gebrauchten 
Wecker bezeichnete. Andererseits ist tarabin tarabas 
schon in alter Zeit gerade zur Charakterisierung der Trunken- 
heit gebraucht worden; so heisst es in einer Farce des 


!) Contes chois. d. A. Daudet (Pet. bibl. Charp.) 1895, p. 275. 

”) Ibd. p. 22: Comment va-t-il? Pourquoi ne vient-il pas? 
Qu’est-ce quil fait? Est-ce quil est content? Et patati patata! 
Comme cela pendant des heures! 


u 


16. Jahrhunderts: (Le sourd, son varletetl’Yverongne 
in Recueil de farces, moralites et sermons joyeux etc., 
Paris, Techener 1837, HI, p. 7): 
L’Yvrongne entre: 
Hau, hau, tarabin, tarabas; 
weiterhin dann auch wieder: 
frappons, tarabin, tarabas. 

Tarabin tarabas scheint daher ursprünglich sowohl onomato- 
poetisch den Klang, wie auch mimologistisch das Schwenken 
oder Schütteln von Klapperx und Schlaginstrumenten dar- 
zustellen und auch in weiteren Übertragungen diesen Doppel- 
sinn zuweilen behalten zu haben, speciell auch in dem 
ceitierten Trinkervers, also zugleich Stimme und Haltung 
eines Bezechten zu charakterisieren. Die Vorstellung des 
Lärmes überwiegt aber zweifellos bei dem Gebrauch des 
Wortes und seiner Weiterbildungen in verschiedenen Patois 
und im Argot; in Lyon bezeichnet das Volk mit tarabatte 
ein lärmendes Kind, Michel eitiert es auch als Argotaus- 
druck als synonym mit tintamarre; tarrabuster, 
tarrabaster aber kommt in der Bedeutung lärmen, mit 
Geräusch schütteln im alten franz. Theater vor (cf. 
Anc. theät. fr., Bibl. elzev. I, 374; IX, 79, Glossaire \, 
478). Ineinem Volksliede der Gascogne heisst es Taba- 
qui, tabaras (Cenac-Moncaut p. 350) in Nachahmung des 
Geredes kannegiessernder Bauern. 

Die verschiedenen Geräusche der menschlichen 
Stimme, das Schnarchen, Schluchzen, Zischeln, Seufzen, 
Weinen, Husten und Gähnen durch charakteristische Laut- 
bilder darzustellen, haben Volkslied und Vaudeville ge- 
wetteifert. In einem der zahllosen leichtfertigen Volkslieder, 
welche die leiden der Maumariee behandeln, klagt die junge 
Frau über ihren schläfrigen alten Mann, der ihr in jeder Nacht 
zu ihrem Ärger als einzigen Zeitvertreib ein fürchterliches 
Schnarchkonzert bietet, das im Refrain möglichst natur- 
getreu durch Text und Melodie wiedergegeben wird: 
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Il me tourne l’epaule 
Et puis s’endorma, 
Oh! mon pere, oh mon pere, 
Quel homme est cela, a, a! 
Ounoun,oun, oun, point! 
i (Roll., Ch. pop. I, 84.) 
Eine andere „Maumariee* kopiert mit ironischem Be- 
dauern das Hüsteln ihres altersschwachen Gatten, das ihre 
Rede nach jeder Strophe unterbricht: 
Et quand la toux l’attrape, 
Hem!hem! hem! 
Non fa pas que toussi. — Ay, lou pauvre ami! 
| (Roll., II, 83.) 
Hustenlaute, die ja auch im alltäglichen Verkehr zu- 
weilen als anzügliche Äusserung gelten, verwerten satirische 
Lieder in mannigfachen Nuancen für den Refrain. Mit nach- 
denklichem Räuspern erzählt „Petit Jean“, der sprichwört- 
liche Pantoffelheld des Volksliedes, von all den Demüti- 
gungen, die sein Weib ihm auferlegt, um sich sogleich 
trällernd mit erzwungener Heiterkeit zu beschwichtigen: 
Si je veux battre ma femme, 
Hum, hum, hum, ta la derala, 
Le cure la defendra, 
Et droit au vigne s’en va. 
(Roll. I, 72; Puym. II, 152.) 
Louis Festeau, „Chansonnier du peuple“ (1793— 1869), der 
namentlich in den Kreisen der Handwerker seine Motive 
und Verehrer fand, versuchte in der Chanson „Le Mitron“ 
mit zweideutigem Hüsteln die dreiste Sinnlichkeit und 
handgreifliche Galanterie eines Bäckerjungen zu markieren 
(Ch. nat. II, 151): 
Quand l’epoux sort, nous commencons; 
Dieu de Dieu! que nous petrissons! 
Refr.: Hein! hein! 
Au p£trin! 
Jean Bastide 
Est presqu’un Alcide, 
Hein! Hein! 


ed 


Au petrin, 
Jean Bastide est toujours en train! 
Wie die deutschen versehen sich auch die französischen 
Handwerkerlieder, die im Volkston gehalten sind, gern mit 
zotigen Pointen. Nicht ganz frei von Spott ist sogar auch 
das Bettellied eines Blinden (Volkslied aus Poitou, Buj. Il, 
301), das als Kehrreim einen halb gesungenen, halb ge- 
sprochenen Husten anbringt: 
Je suis aveugle, l’on me plaint, 
Et moi, je plains tout le monde. — 
Mes deux yeux ne sont plus pleins, 
Car ils ont perdu leur bonbe 
Dans un malheur comme le mien, 
Tu t’en tu, tu t’en moques, 
(Presque parl&:) Hem, hem, hem! 
Dans un malheur comme le mien 
La chandelle ne vaut rien. 
Nicht unerwähnt darf hier das Lied „La petite qui 
tousse“ bleiben, in dem Richepin ein düsteres Bild aus dem 
furchtbaren Elend der Gasse entwirft und mit raffiniert 
rhythmisierten Strophen, in denen das Wort „tousse“ re- 
frainartig wiederkehrt, die Hustenanfälle einer Schwind- 
süchtigen malt. Das Lied, das charakteristisch ist für die 
socialistische Richtung und die naturalistische Stilisierung 
der modernen Chanson und bei künstlerisch mass- und 
verständnisvollem Vortrage seine Wirkung auch nie ver- 
fehlt, sei hier mit den Strophen, die den Refrain fest- 
halten, wiedergegeben: 
Tousse! touss.e! Encor! Tantöt 
On croit ouir le marteau 
D’une forge; 
Tantöt le räle plus clair 
Comme un clairon sonne un air 
Dans sa gorge. 


Tousse! tousse! tousse! Encor! 
Oh! le rauque et dur accord 
Qui ricane! 
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Ce clairon large et profond 
Sonne pour ceux qui s’en vont 
La diane. 


Tousse! C’est le cri percant 
Du noy& lourd qui descend 
Sous l’ecume. 
Tousse! C’est lointain, lointain, 
. Ainsi qu’un glas qui s’eteint 
Dans la brume. 


Tousse! tousse! un dernier coup! 
Elle laisse sur son cou 
Choir sa tete; 
Tel sous la bise un flambeau; 
Et pour la paix du tombeau 
Elle est pröte. 


Elle epousera ce soir 
Sans bouquet, sans encensoir, 
Sans musiques, 
Plus töt qu’on aurait pense 
L’hiver, ce vieux fiance 
Des phtisiques. 
(Richepin, Chanson des Gueux, Bibl. Charp. 1893, p. 152.) 


Zu dem Naturalismus, den diese ganze Darstellung zeigt, 
gehört auch der Fortfall des Refrains in den ersten, hier 
nicht citierten Strophen, die zur Exposition gebraucht 
werden, und der letzten, die als Epilog vor dem im Tode 
verstummten Mädchen die Dichtung abschliesst. Das Lied 
galt noch vor kurzem als Zugstück in jedem vornehmeren 
Chansonrepertoire, demselben Geschmacke gemäss, der auch 
Richepins „La Glu“ mit der Musik von Fragerolle zu 
einer Glanznummer der Yvette Guilbert gemacht hat. 


Auf ein vergnügliches Pendant hierzu im Stile der aus- 
gelassen lustigen Chanson weist ein aus dem Anfange des 
15. Jahrhunderts als einziger Rest des Liedes erhaltener 
Refrain: 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. r0 
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Vostre ec .. a la toux, commere, 

Vostre ce .. a la toux, la toux, i 
der sich auf eine damals in Paris herrschende Epidemie 
bezog und zum geflügelten Worte geworden war (Nisard, 
Des chans. pop. I, 238). 

Sehr bizarr ist der Kehrreim eines Soldatenliedes, das 
den Empfang schildert, den ein in die Heimat entlassener 
Rekrut bei seiner Liebsten findet; als frischer, schlanker 
Bursch war er von ihr gegangen, bis zur Unkenntlichkeit 
durch Strapazen und Ausschweifungen verändert, gealtert, 
aufgeschwemmt, kehrt er zu ihr zurück, und Mutwillen, 
Spott, Ärger, Überraschung, Abscheu machen sich in 
allerlei anzüglichen, bald lustigen, bald klagenden Schluchz- 
lauten Luft: 

Vous qui avez connu mon pftit, 
Comme il e&tait gentil! 
Nif! touc! rack! psit! flic! degourdi! 
Comme il &tait gentil! 
Si vous le voyiez & present 
Comme il est degoutant!.. . 
Nif! touc! rack! psit! flan! Des Gourdans! 
Comme il est degoutant! 
(Sarrepont, p. 227.) 

Seufzer als Echorefrain hat ein Vaudeville aus dem 
15. Jahrhundert, die Klage eines von den Sorgen der Wirt- 
schaft und dem Lärm der Kinder geplagten Ehemannes: 

Hellas! il est pys de ma vye, 
Et hye! 
Mesnage a prinz sur moy rigour: 
Adieu commant, joye et baudour, 
Esbattement et chanterye 
Et hye! 
(Wolf, Altfr. Volkslied p. 76 ff.) 

Die zischelnde Zwiesprache zweier Liebenden, die 
sich um die heiklen Folgen ihres heimlichen Verkehrs 
dreht (Le doux entretien de la bonne compagnie, 
1634, No. 47), gipfelt nach jedem Absatze in dem Refrain: 
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St, st! mademoiselle, 
Vous sgavez bien qu’il est vrai. 

Desaugiers hat versucht, einer Chanson, in der die 
ewige Monotonie des Weltlaufes, die Langweiligkeit des 
menschlichen Daseins an Einzelheiten gezeigt wird, einen 
Refrain zu schaffen, der das Gähnen möglichst deutlich 
darstellt; das letzte Couplet lautet: 

J’avais cru, vaille que vaille, 

M’egayer par ces couplets; 

En les faisant, je bäillais, 

En sons les chantant, je bäille. 

Refr.: Ah! ah! ah! ah! ah! comment faire, 

Helas! 

Pour s’amuser sur cette terre! 

Ah!ah! ah! ah!ah! comment faire, 
Helas! 

Pour ne point bäiller ici-bas! 

(Des., Ch. et poesies, p. 305: Le Bäilleur eternel.) 


Die Kunst des mimischen und musikalischen Vortrages, 
für den der Dichter hier die Vorschrift „Ce refrain de 
chaque couplet doit se chanter en etendant les bras et 
en bäillant“ gegeben hat, kann allein den in seinem sprach- 
lichen Ausdrucke nicht sehr charakteristischen Kehrreim 
zu rechter Geltung bringen. Dasselbe gilt von den zahl- 
reichen Lachrefrains, die in den satirischen und geselligen 
Chansons vorkommen, z. B. Caveau moderne, Ill, 98. 
Eine Chanson in der Sprache der Stotterer hat sich 
Panard (Cav. mod. Il, 309) geleistet. 


Tierstimmen sind vielfach im Kehrreim, nicht nur 
der Volkslieder, vertreten, aber oft in widerspruchsvoller, 
unverständlicher Laune mit manchem Texte zusammen- 
gestellt, der keine oder nur undeutliche Beziehungen zu 
ihnen hat. Die Vogelstimmen z. B. werden ohne Bedenken 
vertauscht. Ein Liedehen vom toten Kuckuck giebt im 


Refrain den Ruf des Wiedehopfes wieder: 
. 10* 
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Lou coucou est mort, 
Es mort en Espagne etc. 
Refr.: Hup! 
N’a pas entendut 
La voues du coucut? 
ähnlich wie ein deutsches Kuckuckslied (Een Kuckuck 
upem Tune sass) mit dem Hahnenschrei als Kehrreim 
schliesst. Kaum als eigentliche Vogellaut-Imitation lassen 
sich die Kinderliederrefrains ansehen, die, an den Namen 
und Lockruf des Hahn es anknüpfend, Kose- und Schmeichel- 
namen daraus entwickeln: 
Gentil coquelicot, co, co, virgam joli, 
Gentil coqueliki (Roll. II, 46; Buj. I, 40), 
ebenso Bu). I, 40 in dem Kehrreim zu dem „Bal des souris“ 
Gentil coquiqui, 
Coco des moustaches, mirbo joli, 
| Gentil coquiqui; 
der Refrain hat zu der Geschichte der tanzenden Mäuse 
keine Beziehung, erklärt sich nur aus dem Brauche, solche 
Lieder zum Tanze oder zur Unterhaltung kleinen Kindern 
vorzusingen, die dann nach jeder Strophe als süsse Hähnchen 
‘etc. kajoliert wurden. Der Hahn ist ja auch der Liebling deut- 
scher und englischer Kinderdichtung. Bekannt ist das deutsche 
Liedchen vom Putthäneken. Im englischen Kinderreime 
heisst es beispielsweise: Pillicock, Pillicock sat ona hill: 
if he’s not gone, he sits there still; eine Anspielung 
darauf findet sich auch bei Shakesp., Lear 1ll, 4: Pillicock 
sat on Pillicock-hill: Halloh, halloo, loo, loo. 

Die Komödianten der Foiretheater liessen sich solche 
naturalistische Refrainscherze nicht entgehen; in den „Ani- 
maux raisonnables“, einer Posse aus dem Jahre 1718 (Th. 
italien, Ill, 20), singt die Maske, welche die Henne dar- 
zustellen hat, ein Rondeau mit dem Kehrreim: Coquerico! 
Auch die Comedie des Chans. enthält ein z. T. onomato- 
poetisches Liedfragment, wahrscheinlich einen Refrain: 
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C’est le coq du voisinage 
En chantant coque-riqui. 

Zuweilen giebt der Volksaberglaube oder ein traditio- 
neller Brauch solchen Vogelrefrains poetischen Inhalt. So 
gilt die Schwalbe für ein Symbol häuslichen Glückes 
(„Poule de Dieu*, Nore, Mythes pop. 162, 174), ein 
Schwalbennest unter dem Dachsims ist ein Zeichen des 
Friedens und Wohlstandes; die Tauben wiederum sind 
die Verkörperung bräutlicher Zärtlichkeit und ehelicher 
Liebe. Ein poetischer Glückwunsch unter dem Bilde dieser 
segenbringenden Vögel ist ein „Chant nuptial“, den die, 
Brautjungfern in einigen Gegenden am Hochzeitsabend den 
Neuvermählten während des Schlafengehens singen und 
dessen Refrain in kunstlosen Silben das Zwitschern und 
Girren nachzuahmen sucht: 

Ouvrez la porte, ouvrez, 


La jeune mariee, 

Lire lon la! 
Devant la porte, il y a 
Un beau nid d’hirondelles, 

Lire lon la! 

Les hirondelles ont 
Les plumes bien dorees, 
Lire Ion la! 
Il y a trois pigeons blancs 
Qui ont pris la volee, 
Lire lon la! etc. (Blade, p. 60 f.) 


Ein anderes Volkslied aus Poitou (Buj. I, 202): 
Quand vous pass’rez par Nantes, 
Quand vous pass’rez par Nantes, 
Saluez mon amant, 
Ma lurlurette, 
Saluez mon amant, 
Ma lurlure etc. 


ist offenbar nichts anderes als der Liebesgruss eines Mäd- 
chens, den es einem Vogel, der Lerche wohl, aufträgt, 
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obgleich das Lied selbst dieses Detail der Situation nur 
durch den Lerchentriller im Refrain verrät. Wie lustiger, 
neckender Vogelgesang klingt auch der Kehrreim eines 
kleinen Liedes (Roll. I, 73), das sich im ganzen ausnimmt 
wie eine Variante des deutschen Volksliedes vom Bauer 
im Heu: | 

Jean, petit Jean prend sa faucille, 
Gay, 

Jean, petit Jean, prend sa faucille, 

A tailler du bois il s’en va, 

Lire lire lire, 

A tailler du bois il s’en va, 

Lire lire la. 

Il laissa sa femme au lit, 

‘ Leve-toi quand tu voudras. 


Et quand tu seras leve&e, 
Mon dejeüner tu m’apporteras. 


Il etait huit heures sonne6es, 
Le dejeüner n’arrivait pas. 


Jean, petit Jean prend sa faucille, 
A sa maison il s’en va. 


Il trouva sa femme au lit, 
Le cur& entre ses bras. 


Zu der Waldeinsamkeit, in welcher der betrogene Bauer 
sein Reisig oder Heu schneidet, während seine Frau 
sich mit dem Pfarrherrn vergnügt, passt das Vogelge- 
zwitscher sehr gut. Übrigens scheint Goethe, als er das 
entsprechende Lied des Wunderhorns in seiner Recension 
(No. 345, Hempelsche Ausg. 29, p. 395) als ein 
„köstliches Vaudeville“ kennzeichnete, dadurch dem 
mehr französischen als deutschen Charakter des ganzen 
Motivs ausdrücklich Rechnung getragen zu haben. 

Dass das Volkslied, das den Vögeln oft sinnvolle 
Menschenrede auch ohne charakteristische Klangmalerei 
unterlegt, ihnen ebenso nur einfache menschliche Trällerlaute 
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leiht, ist nicht verwunderlich; Exempel dafür sind die 
manniefachen Refrains in den zahllosen Varianten der 
Vogelhochzeit: | 
L’alouette fit: Falurette, 
Le pinson fit: Faluron. (Puym. II, 79.) 
Alouette, 
Ma tourlourisette, 
Mon oiseau, 
Que tout lui faut. 
(Puym. Il, 5l; Scheffler, Franz. ei u. Sage I, 251.) 
Mon alouette, 
Ma belle joliete, 
Mon oiseau, 
Grand Dieu que t’es donc beau! 
(Roll., Faune pop. II, 213.) 
Oder: Fringouneto Mariouneto, 
Mon oiseau qui n’est si beau! 


Mehr Mühe um die Klangmalerei giebt sich eine bre- 
tonische Berceuse, die das Kind mit der Mär von einem 
gefangenen und in der Haft hinsterbenden Zaunkönig ein- 
zuschläfern sucht, in dem Refrain: 
Rourilainen tra la la, 
Raralan, tra la la. 
(Le roitelet mort, Melusine I], 73.) 
(ranz einfach aber ist wieder der Kehrreim eines Poite- 
viner Vogelliedes (Buj. II, 285): 
Nic dans la haie, 
Lir lan lire, 
Nic dans la haie, 
Lir lanlai. . 
Die Reihe dieser Refrains liesse sich ins Endlose fort- 
spinnen. 

Eine grosse Rolle spielt der Kuckuck als Schreckbild 
aller abergläubischen Liebhaber und Ehemänner in der an- 
züglichen Symbolik der satirischen Volkslieder und Vaude- 
villes. Der Ruf des Kuckucks bedeutet den Männern nie- 
mals Gutes, dem verliebten Burschen kündet er Unglück 
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in der Liebe, Weibertrug und Rivalenbosheit, dem Ehe- 
manne häusliche Unehre, öffentlichen Schimpf. In der 
Bezeichnung cocu = Hahnrei hat sich der Spottname festge- 
setzt, den man Männern nachrief, die man in ihrer Gatten- 
ehre gekränkt glaubte, und von denen das Volkslied sagt: 
Le coucou a chante pour toi! (Guillen, Ch. pop. 631: 
Le Coucou). In Angoumois singt das Volk auf die 
„Cocous“ ein Couplet: 
Si les cocous qui sont dans les bocages, 
Si les cocous faisaient leur nid partout, 
On dit chez nous qu’il n’y aurait pas d’arbres 
Assez pour les recevoir tous. 
Cocou! 
C’est un chant agreable et doux. (Buj. II, 55.) 
Ein Volkslied aus dem Ain warnt die jungen Leute, 
auf Weibertreue zu bauen, und lieber ledig zu bleiben, als 
ihre Ehre zu gefährden, die bei den Hässlichen ebenso 
schlecht aufgehoben ist wie bei den Schönen; zwischen den 
lustigen Versen erklingt immer wieder der unheilkündende 
Kuckucksruf: . 
Si vous prenez une femme jolie, 
Coucou. 
Mefiez-vous encore bien d’elle. 
| Surtout 
Avec toute sa beaute 
Elle pourrait vous faire chanter 


Coucou, cocu, cornard le coucou! 
(Guillon, 619.) 


Im Avranchin besteht unter dem landvolke grosse 
Abneigung. im Monat Mai, der Paarungszeit des Kuckucks, 
die Ehe zu schliessen; in einem Mailiede heisst es: 
| Jeunes gens qu’etes A marier, 
Oh! n’y vous mariez pas dans le moi de mai! 
Dazu gesellt sich ein Refrain, der den traditionellen Mairu 


mit dem Geschrei des Kuckucks in Verbindung bringt: 
J’ai vu le Coucou! me m& (= mai) 
J’ai vu le Coucou! (Beaurep. 29.) 


— 153 — 


In zahllosen - Varianten. sind die Volkslieder von dem 
nach jahrelanger Abwesenheit unerwartet zurückkehrenden 


Soldaten oder Seemann verbreitet, der seine Stelle. neben 


der Frau oder Verlobten besetzt, auch die Familie schon 
beträchtlich vermehrt vorfindet. Ein lothringisches Lied 
dieser Art nimmt den Fall mehr satirisch als tragisch; den 
knappen Dialog, in dem sich die*traurige Historie ent- 
wickelt, unterbricht regelmässig der impertinente Kehrreim: 
..Coucou! 
Coucou cornari coucou! 
(Puym. I, 65; Tiersot, 48.) 
Denselben euphemistischen Charakter, wenn auch nicht 
onomatopoetische Form hat der Refrain eines Tanzliedes 
„le mari jaloux“ (Puym. Il, 35): Das unverträgliche Wesen 
des Kuckucks, das ihn überall in seinesgleichen einen 
Nebenbuhler erblicken lässt, erscheint dem Volke als ein 
passendes Bild unberechtigter und auch berechtigter Eifer- 
sucht: von dem Manne, der sein Weib und mit ihr die 
Qual der Eifersucht und die üble Nachrede um jeden Preis 
los werden, es verkaufen oder verbrennen will, -berichtet 
also das Lied: 
Il y a un homm’ dans not’ village, 
De sa femme il est jaloux. 
Refr.: Il est au bois le coucou, 
Ilchante tous les jours. 
Dieser spottende Refrain verfolgt unablässig den „bösen 
Maun“, der auf den Markt zieht, die Frau für fünf Sous ver- 
schachert und mit der trostlosen Aussicht heimkehrt, sie 
doch bald wieder zurückzuerhalten. , 


Das Vaudeville kopierte den Kuckucksruf auch in der 
Melodie; im Nouv. rec. de Chans. chois. (& la Haye 
1735, T. II, p. 268) befindet sich z. B. eine Chanson, deren 
Couplets in der Mitte und’ am Ende von dreimaligem, im 
Gesange durch die charakteristische, abschreitende kleine 
Terz dargestellten Kuckucksruf im Chore begleitet werden. 
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Ähnliche Bedeutung wie der Kuckucksruf für die 
Männer, hat der Eulenschrei für die Weiber; -er ist ein 
Bild alles dessen, was ein Frauenzimmer lächerlich und 
unliebenswürdig machen kann, von Bosheit, Hässlichkeit 
und Alter; und dieses Bild spiegelt sich auch im Lied- 
refrain. Klanglich fasst das französische Volk den Eulen- 
ruf als ein heulendes .langgezogenes Gelächter auf: La 
chouette fait chou-ou-oun-ou (Roll., Faune pop. 11, 412). 
In den Vogesen sagt man, dass die Mädchen, die das Alter 
von 30—40 Jahren erreicht haben, ohne einen Mann zu 
finden, in den Wald müssen, um dort mit den Eulen 
nachts zu schreien (Roll., I. c. 1, 41); ein altes boshaftes 
Weib nennt man hou-hou. So variiert denn der Refrain 
zu dem „Mari jaloux“, der seines Weibes überdrüssig, sie 
für ein paar Pfennige einem anderen an den Hals werfen 
will, den Kuckucksruf gelegentlich. in den Eulenschrei: 

Hö& iou hou hou! 
Je suis saoll de ma femme, 
L’aurai-je toujours®? (Roll, Ch. p. II, 92.) 
Bei Tabourot (Big. p. 385) findet sich eine satirische 
„Description d'une vieille“ in sechszeiligen Strophen, 
von denen zehn mit einer DNS EL Anaphora: 
Vieille haha... 
V ieille hou hou.... 
beginnen. Auch ein satirischer Kinderreim (Roll., Rimes 


enf. 319) gegen die Maurerweiber lautet: 
Hou! Hou! hou! 
Fennas de macons, 
. Priparas drapes et bouracons! 


Sonderbarerweise hat das Pariser Gassenargot chouette die. 


Bedeutung von bon, beau, bien gegeben: Une chouette 
“femme, ein allerliebstes Weib; cf. Michel, Diet. p. 100. 111. 
Ganz unverständlich ist der Refrain „Vive le hibou“ 
in einem flandrischen Volksliede von der Eule und der 
Katze (Champfl. p. 10): | 
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Le hibou 6tait assis sur un poirier; au dessus de lui se trouvait 
: un chat. 
Vive le hibou! 
Ce fut la qu’il se cassa la patte; on l’entortilla dans un sac. 
- Vive le hibou! - _ 
On le transporta chez le medecin; madame vint ouvrir elle-m&me. 
- Vive le hibou! 
On lui tira & peu pres six onces de sang; c’est dommage qu’il doive 
| mourir. 
Vive le hibou! 
Sinn- und zusammenhangslos erseheint-auch -der-Kehrreim: 
Oh! quioup, quioup, oh! quioup ma fe! 
Oh! oh! qu’ils ont d’amour pour me! 
Que n’ dort, que n’ dort, oh! quioup, oh! quioup, 
Que n’ dort, que n’ dort, oh! quioup, ma fe! 
Oh! qu’ils ont d’amour pour me! 


in einem Liede „Les troisgentilshommes“ (Beaurep., 
p. 39); es ist: möglich, dass sich  Anklänge an den 
Nachtigallengesang, wie er schon im Altfr. durch das 
Wort dormir interpretiert wurde, hier mit Beteuerungs- 
formeln (ma fe!) und anderen Phrasen gemischt haben. 


An die Situation, auf der die alten Wächterlieder be- 
ruhen, erinnert der offenkundig einer Nachtigall in den 
Mund gelegte Refrain des Volksliedes (Roll., Ch. p. 
I, 229): 

Je descends dans mon jardin 
Par un escalier d’argent; (bis) 
Il n’y a personne qui m’a vue 
Que le rossignol chantant. 
La pointe du jour arrive, arrive, 
Ce joli jour arrivera. 
Er gehört, obwohl onomatopoetisch sehr dürftig, zu den 
anderen Nachahmungen des Nachtigallengesanges und 
fasst hier, trotzdem er offenbar einem anderen Liede ent- 
lehnt ist, mit dem verheissungsvöllen Hinweise auf den 
Hochzeitstag sehr gut die Wünsche und Zukunftsträume 
eines heiratslustigen Mädchens zusammen. 
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Entengeschnatter begleitet im Kehrreime die Gre- 
schichte der Schäferin, die ins Wasser fiel und von „drei 


Baronen“ gerettet wurde: 


Quand j’etais chez mon p£re, 

Petite & la maison, 
On m’envoyait & l’herbe, 

Pour cueillir du cresson. 
Mes canes, canes, mes canes don, 
Les canards de mon pere 
Dans les prairies s’en vont. | 

(Roll. I, 6/7 in mehreren Varianten.) 


Diese Onomatopöieen als Kinderreime bei Rolland, 
Rimes et jeux d. l’enf. p. 173, 303. Ein Vaudevilletimbre; 
„lair des canards“ nach dem Refrain auch „Quand, 
.quand, quand“ bezeichnet, eitiert „la Cle du Cav.* 
No. 1118. nn | 

Einem Truthahn hat Beranger die Chanson vom 
„Missionnaire de Mont-Rouge‘“ in den Mund gelegt und 
im Kehrreime auch den entsprechenden Naturlaut nach- 
geahmt: | | 


Glous! glous! glous! glous!: 
Glous! glous! glous! glous! 
Reconnaissez la voix d’Ignace, 
Pleurez et convertissez-vous. 
(Oeuvres, p. 340 ff.) 


Einen eigenartigen Ersatz für die Nachahmungen des 
Naturlautes hat sich das Volk durch Refrains geschaffen, 
die an den naiven Kunstgriff aus den Anfängen der Bühnen- 
kunst erinnern, statt malerischer Dekorationen und Ver- 
satzstücke Tafeln aufzustellen, deren Aufschrift dem Zu- 
schauer die Einrichtung der Scene andeutete. Ähnlich 
wird in das Lied ein Refrain gesetzt, der einfach angiebt, 
dass sich irgendwo und -wie eine Tierstimme oder Musik, 
resp. Geräusch vernehmen lässt, die der Hörer sich allein dann 
weiter ausmalen kann oder soll. Derartige Kehrreime sind: 


| 
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J’entends le perdrix dans le ble, 
Entends-tu Pierot? .. oh! 
J’entends la caille 
Dans la paille. 
J’entends le perdrix dans le blöe. (Roll. I, 81) 
Entends-tu hau! Micaut hau! 
J’ai vu la caille 
Parmi la paille; (Beaurep. 4) 


auch unter Hinweis auf andere Tierstimmen oder auf 
Instrumentenschall: 
J’entends le loup, le renard et le lievre, 
J’entends le loup, le renard chanter. 
(Roll I, 249.) 
J’entends le violon, etc. (Puym. II, 169.) 
Chantez, le rossignolet! (Roll. I, 217.) 


Nebenbei figurieren die Tiernamen in solchen Fällen mehr- 
fach als allgemein poetische Symbole, Wolf und Fuchs für 
die Verfolger der jungen Mädchen, Rebhuhn und Wachtel 
für die verliebten, verführerisch lockenden Dirnen, u. s. w. 
Verbunden mit der eigentlichen Lautnachahmung erscheint 
dieser sonderbare poetische Kunstgriff in dem Refrain: 


J’entends le moulin tique tique taque, 
J’entends le moulin taqueter, (Roll. I, 79) 


zugleich mit der Schilderung des Vogelfluges und Ge- 
sanges in: 
Tirelirette, 
J’entends la petite alonette, 
Qui va, qui vole, qui vol£te, 
Qui voltige au ciel en chantant. 


"Ähnliche, den Vogelflug malende Kehrreime sind sehr häufig: 


(Un perdrisole) 
Qui va, qui vient, qui vole, 
Qui vole dans les bois. (Roll., Ch. p. I, 317 £.) 
Ah! si j’etais petit oiseau, 
A travers l’air, par dessus l’eau, 
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Je vole vole volerais vite 
Au pays ou mon coeur habite, 
Si j’etais petit oiseau. (Scheffler I, 195) 
:|: Ah! V’aronde vole, vole, vole :||: 
a (Champfl. XVII) 
und ihnen hat auch Beranger den Refrain: 
Je volerais vite, vite, vite, 

Si j’etais petit oiseau (Oeuvres, p. 169) 
nachgebildet; den Worten liegt derselbe Naturlaut zu 
Grunde wie dem deutschen widewit, das in weit ver- 
ändert auch zu Menschenrede geworden ist (bei Tieck, cf. 
Wackern., Voc. var. anim. p. 17). 

Weniger poetisch wirken die Stimnen des Esels, der 
Hunde, Katzen, Ziegen oder Frösche im Liederrefrain. 
Das Volkslied trägt keine Bedenken, dieselben Worte, die es 
die Nachtigall oder Lerche sprechen lässt, etwa dem Hunde 


zu leihen: 
Le chien .de notre pere 
En parle le latin, 
L’en dit en son langage 
‚  ]: Galant, tu perds ton temps (3 fois!) (Guill. 334.) 
Roll, I, 28: Un rossignol chantait 
Qui dit en son langage: 
Amant, tu perds ton temps. 
Guill. 287: J’entendis l’alouette | 
Qui disait dans son chant; 
Galant, tu perds tes peines, 
Galant, tu perds ton temps. 
Aber im allgemeinen sind diese Tierlaute im Vaudeville 
mehr heimisch, als im eigentlichen Volksliede. 

Das Eselsgeschrei, mit dem bei den mittelalterlichen 
Eselsfesten das Volk die groteske Ceremonie zu begleiten 
pflegte, hat sich als Refrain noch in bestimmten Volks- 
liedern erhalten; so lautet im „Testament de l’äne“ 


(Bu). I, 63) der Kehrreim noch: 
Hi hi hi han han han! 
(Je parle bien encore) 
Hihan! 
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Verwandte Lieder aus der Bretagne bringt die Melu- 
sine 11I, 390. | | 
Zum Zwecke komischer Illustration einer närrischen 

Verliebtheit hatten die Schauspieler der Foires zuweilen 
das Geschrei der Kater und Katzen nachzuahmen: In 
„la fausse Coquette“ (Th. ital. V, 271), Mezzetin (contre- 
faisant le Chat): Miaou, Miaou; Th. it. 1V, 129 (Arlequin. 
roi des Ogres) 

Le Chat: Miaou, miau, miaou ... 

Arlequin (flattant); Mimi, mimi, mimi, 
und in demselben Sinne verwertete es Beranger in einer 
Chanson „La Chatte“ (Oeuvres, p. 77) als Refrain: 


Mia-mia-ou! Que veut minette? 
Mia-mia-ou! C'est un matou!') 
Hundegebell malt ein alter Kehrreim in der Farce 
de Calbain (Fournier, Th. av. la renaiss. p. 282) so: 
Mauldit soit le petit chien 
Qui aboye, aboye, aboye, 
5 Qui aboye et ne veoit rien; 
mit ganz anders gearteten Lauten (Youp, youp etc.) 
ein Refrain in Cav. mod. (VII, 128). 

Das eintönige Meckern der Ziegen wird in einem 
Wiegenliede im Vogesenpatois (Jouve, Ch. en pat. vosgien, 
p- 62: Le petit cabrichon) zum Kehbrreim verwendet: 

Bee e6,beeee! 
Mo peti cabrichon, lon lire, 
Mo peti cabrichon, lon la: 

Ein Froschkonzert gab Jean Baptiste Rousseau 
einst als Refrain eines Fabelliedes „Le Rossig nol et la 
Grenouille‘“ zum besten. Von den 6 Strophen haben die 
zwei mittelsten den malerischen Kehrreim: 

Brrke ke ke kex, koax koax. 
(Oeuvres choisies, Paris, An VII, p. 195 f.) 


An zwanglosem Naturalismus wird dieser schüchterne 
Versuch weit ‚übertroffen. durch die quakenden Verse, 


') Vgl. auch Caveau moderne VII, 132. 
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welche die französischen Soldaten beim Wasserpumpen in 
den Kasernenhöfen erfanden: 
Et pourquoi quoi-quoi 
Et pourquoi quoi-quoi 
Et pourquoi quoi-quoi-quoi (bis) 
Quoi-quoi-quoi-quoi-quoi-quoi? (bis) 
Pourquoi boirons-nous de l’eau? 
:Sommes nous des grenouilles ? 
(Sarrepont, Ch..mil. 145.) 
Der wunderbare Text ist dem entsprechenden Signal 
angepasst. Der Refrain kommt bereits in einer Chanson 
von Panard (1691—1765) „Fuyons le triste breuvage* 
(Ch. nat. II, 258) vor: 
Eh! pourquoi done boire de l’eau? 
Sommes nous des grenouilles? 
Die Melodie der Chanson war damals schon ein öfter 
gebrauchtes Timbre, das unter der Bezeichnung 
Eh! pourquoi, quoi, quoi 
ging, offenbar dem Refrain des Originalliedes entsprechend, 
das ich aber nirgends gefunden habe. La Cle du Caveau 
hat das Timbre nicht notiert. 


Interessant ist ein provencalisches No&l, das in den 
einzelnen Strophen nacheinander Trommelgerassel (Et tant 
de ran tan tan), den Ruf viöo vio (feu?), das Schreien des 
Christkindes (moä, mi, mi, mi!) und dasGackern der Hühner 
iin Stalle zu Bethlehem (Etkake ra ka ka!) im Refrain 
darstellt (Montel et Lambert, Ch. pop. d. Tanguedoc, 
p. 921 f.). Noch reichhaltiger an solchen Naturlauten, aber 
nicht im Kehrreime, ist ein anderes Noel „Las Bestios“ 
d. e. p. 517 £.). 


Eine hervorragende Leistung in diesem Genre bildet 
auch eine Scene in „Ulisse et Circe“, einem Stücke des 
Theätre italien (Ausg. v. 1721, T. III, 545): Der Doktor 
als Esel, Pierrot als Ziegenbock, Pasquarill als Schwein, 
Mezzetin als Kater erscheinen, jeder ein Glas und eine 
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Flasche in der Hand. Mezzetin beginnt einen Cantus: 
Cantiamo, compagni,lagioia, su suetc., und im Refrain 
stimmen die Tiermasken ihren melodischen Chor an, 
wie die Spielanweisung lautet: Chaque animal fait son 
criordinaire ala fin de chaque vers. Und zum Schluss 
der lustigen Maskerade heisst es wieder in der Spiel- 
anweisung dazu: Tous les animaux reprennentleurs 
cris et senvont. 

Auch die Stimmen der leblosen Natur haben im 
Refrain ein Echo gefunden. Die fliessende Bewegung, das 
Murmeln und Plätschern des Quellwassers malt der 
Kehrreim eines Volksliedes (Roll. H, 129): 

Du lin du le 
Du long du l’eau, 
das Wehen des Windes Refrains wie: 
C’est le vent qui vole, qui frivole, 
C’est le vent qui va frivolant. h 22) 
(Roll. Ch. p. I, 252.) 
C’est le vent qui va fretillant, 
C’est le vent qui va qui fretille, 
C’est le vent qui va fretillant. (Buj. I, 135.) 


Aus der neueren Chansonlitteratur gehört hierher vor 
allem Richepins Regenlied „Marche de pluie* (Ch. d. 
Gueux, p. 22), dessen Kehrreim das Rauschen und Klatschen 
des Regens schildert: 


Il tomb’ de l’eau, plic, ploc, plac, 
Il tomb’ de l’eau, plein mon sac. 


Richepin hat (l. c., p. 24) nöch ein anderes Lied über 
dasselbe Thema, „Ce que dit la pluie“, ohne Refrain gedichtet. 
Älter ist die Chanson „Connaissez-vous l’amiral Anson“ mit 
dem das Wogen des Wassers malenden Refrain „Toutlelong, 
le long, le long de la riviere* (Cle du Cav. 104). 
Sehr langweilig ist ein Lied von Nadaud, „La pluie“ 
(Chans. p. 368), mit dem Refrain „Il pleut, il pleut“, der 
wohl an die allbekannte Chanson „I pleut, il pleut, bergere“ 
von Fabre d’Eglantine Anlehnung sucht. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 11 
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Die Chansonlitteratur ist fast unerschöpflich in onomato- 
poetischen Motiven und Einfällen für den Refrain. Auch das 
Geräusch der Lippen beim Tabakrauchen, das Paffen 
und Blasen haben sich mehrere der bekanntesten Chanson- 
niers zum Vorwurf genommen und sich damit auf ein 
poetisches Gebiet von internationaler Bedeutung begeben, 
auf das Gebiet der Tabakspoesie. Die Ztschr. f. vgl. Litt. 
(Ba. Alll, Heft 1, p. 50—74) enthält einen interessanten 
Aufsatz über diese „internationale Tabakspoesie* (von 
.Arth. Kopp), welche nach den dort angeführten Lieder- 
beispielen von England ihren Ausgang nahm, aber gerade den 
französischen Nachahmungen hauptsächlich ihre grossse Ver- 
breitung verdankte; namentlich spielten zwei Gedichte dabei 
eine grosse Rolle: das St.-Amant (1594—1661) zu- 
geschriebene Sonett en 

Assis sur un fagot, une pipe ä la main (l. c. p. 53) 
und das angeblich von einem flandrischen Pfarrer Lombard 


aus Middelburg stammende Sinngedicht: 
Doux charme de la solitude, 
Fumante pipe, ardent fourneau etc. (l. c. p. 54.) 


Übrigens mag hier daran erinnert werden, dass schon 
Hoffmann von Fallersleben im Weim. Jahrbuch. (II. Bd. 
2. Heft, p. 234 ff.) über den Tabak in der Litteratur gehandelt. 
hat. Auch Langhans (Die Geschichte der Musik, II, 336 f.). 
kommt auf das Tabakslied aus Sperontes’ „Singender Muse 
an der Pleisse“, seine Melodie und Schillers abfälliges Urteil 
über die „unsäglichen Platituden“ in dem Geschmacke 
dieser Dichtungen im allgemeinen zu sprechen. Indes hat 
doch sowohl das deutsche Lied wie auch speciell die franzö- 
sische Chanson über das Tabaksmotiv mehr selbständige und 
ansprechende Leistungen aufzuweisen, als nach allem, was. 
in den oben eitierten Büchern gesagt worden, anzunehmen 
wäre. Vor allem giebt es noch ein deutsches Studenten- 
lied, dessen Refrain besonders originell, charakteristischer 
als die Kehrreime selbst der englischen Tabakslieder ist: 
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Sieh düt, sieh dat, sie das, (Simrock 346) 
womit das Geräusch der Lippen beim Tabakrauchen nach- 
geahmt wird. Stark (Der Kehrreim in der deutschen Litt. 
p. 22 f£.) hat die Bedeutung dieses Refrains, den das 


Kommersbuch bereits in 
Cidieidacidum 


verstümmelt hat, sehr treffend erklärt: Wie der biedere 
Handwerksmann, die Pfeife schmauchend, «den Brief durch- 
liest, der ihm die neuesten Streiche seines in Halle stu- 
dierenden Sohnes meldet, wie der Alte das vielgeliebte 
Rohr auch im Munde behält, als er sich auf die Reise zur 
Musenstadt begiebt, und wie die ganze Historie von dem ruhig 
nachdenklichen Paffen und Ziehen des Rauchers begleitet 
wird. In Frankreich sehr bekannt ist ferner das Lied 
des Abbe L’Attaignant (1697—1779, Ch. nat. I, 266), 
mit dem auch das Paffen nachahmenden, aber hier schon 
auf das Tabakschnupfen, weiterhin auch euphemistisch auf 
andere Dinge bezogenen Kehrreime: 
J’ai du bon tabae, dans ma ae 


J’ai du bon tabac, tu n’en auras 
Pas. 
Dieser Refrain existierte schon vor [’Attaignant, aber mit 
dem einzigen Couplet: 
J’en ai du fin et du rape, 
Ce n’est pas pour ton fichu nez, 
J’ai du bon tabaec etc. 


und figuriert mit ihm heute noch unter den Kinderronden 
(ef. Widor, Vieilles ch. pour les pet. enfants, p. 7). Als 
sprichwörtliche Phrase, der die onomatopoetische Pointe 
längst verloren ging, ist er auch den ganz modernen Chan- 
sonniers geläufig geblieben. Der Volksdichter Aristide 
Bruant u. a. hat ein sechsstrophiges Liedchen über ihn 
gemacht, das dann „Paulus“, ein Pariser Liedersänger, 
dessen Stern etwa um die Mitte des letzten Jahrzehnts 
am hellsten glänzte, mit seiner eigenen Musik in der Skala 


„kreierte“. Das erste Conplet lautet: 
11* 
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Je suis un bon vieux petit homme 

Que I’on dit fort original, 

Mais je m’en moque, car en somme 

Ca ne me fait ni bien ni mal. 

Chacun son goüt, moi, je de&clare 

Que j’entasse mes revenus 

Et je passe pour un avare 

Qui thesaurise ses eEcus. . 


Refr.: A ceux qui bläment ma mani£re, 
En ricanant, je dis tout bas: 
J’ai du bon tabac dans ma tabatiere, 
J’ai du bon tabac, vous n’en aurez pas. 


Auch Panard machte eine philosophische Chanson über 
die Vergänglichkeit irdischer Dinge, die zerstieben wie der 
Rauch der Tabakspfeife, und gab ihr den onomatopoetischen 


Refrain: 
(La gloire si fort estim&e) 


Put, put, put, 
N’est que fum&e! (Ch. nat. II, 363.) 
Lange nicht so originell ist das Lied „Les Cigares“ 
(1844) von Fr. de Courcy, einem Zeitgenossen Berangers, 
mit dem Kehrreime: 
Fumons, fumons, amis, fumons, fumons! 
Que l’on prepare 
Son cigare! 
Fumons, fumons, fumons, fumons, fumons! 
De tout nous nous consolerons. 
(Ch. nat. II, 245.) 


Die Pfeife ist eben poetischer als die Cigarre, hat mit 
der Zeit aber auch von diesem Reiz immer mehr verloren; 
recht nüchtern schon mutet die Chanson „La Pipe et 
l’encensoir“ an, die in der Sammlung von Jkepage (p. 59) 


steht und den klanglosen Kehrreim 
Je prefere ma pipe 
A plus d’un encensoir 
zu paraphrasieren sucht. 


Ein ganz anderes malerisches Motiv im Refrain bringt 
eine Chanson aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts, „Le 
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Carillon desCoquettes“(Nouv. Rec., alaHaye, ch. J. Neaulme, 
1735, T. II, p. 261). Sie vergleicht eine alte Kokette mit 
einer ausgelaufenen Pendule, deren Schlag heiser und grell 
geworden ist; der Refrain ist mehr durch die Melodie als 
durch die Silben charakterisiert: 

Tant, ton, non. 


Ein Muster der lustig moralisierenden Chanson ist das 
Lied, das Panard auf die gute alte Zeit dichtete, hinter der 
die Gegenwart auf lahmen Beinen hergeht: 

Dans ma jeunesse 
La verite regnoit. 
La vertu dominoit, 
La constance brilloit, 
La bonne foi regloit 
L’amant et la maitresse. 

Aujourd’hui ce n’est plus cela: 
Ce n’est qu’injustice, 
Trahison, malice, 
Changemens, caprice, 
Detours, artifice, 
Et l’Amour va 
Cahin caha, 
Et /’Amour va 
Cahin eaha. (Anthol. II, 42, ff. 1726.) 


Die vergnügt und graziös dahinschlendernde Melodie 
unterbrechen bei dem Refrain Cahin caha zwei 
hinkende Quintensprünge, die dem Sinne der malerischen 
Silben ganz entsprechen. Dieselbe Melodie, die als beliebtes 
Timbre viel parodiert worden ist, benutzte u. a. auch Piron 
zu einer Chanson (Öeuvres, p.280); auch die Foirekomödien 
bedienten sich ihrer (Th. de la Foire IV, 200). Unter den 
modernen Chansons des „Chat noir“ tauchte vor einigen 
Jahren ein Lied von Xanrof auf, das mit demselben Re- 
frain das Stossen und Schaukeln eines Fiakers, nach dem 
vulgären deutschen Ausdrucke einer „Porzellanfuhre“, zu 
schildern versuchte: 
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Un fiacre allait trottinant 
Cahin caha, 
Hudia, Hop la! 
Un fiacre allait trottinant, 
Jaune avec un cocher blanc etc. 
(Xanrof, Ch. sans Gene, p. 61.) 
Die etymologische Grundlage dieses Lautbildes kann lat. 
qua hine qua hac sein; aber auch die Silbe hin allein 
kommt als Zeichen für eine sprungartige Körperbewegung 
schon im 16. Jahrhundert vor: Bei Bonaventure des 
Periers (Les Contes et joyeux devis, p. p. Jacob p. 201) 
heisst es, als er einen Alchymisten mit der bekannten 
Milchfrau vergleicht, die bei der Berechnung ihrer künfti- 
gen Geschäfte den Milchtopf fallen lässt: I sauteroit et 
feroit „hin“. Et en disant „hin“, Ja bonne femme, de 
l'aise qu’elle avait en son compte, se print & faire la ruade 
que feroit son poulain; et en ce faisant, sa potee de lait 
va tomber et se repandit toute. 


Ein Volkslied (Champfl. p. AVI) behandelt ein ver- 
wandtes mimologistisches Refrainmotiv, den Marktgang einer 
Lahmen, deren hinkender Schritt durch charakteristische 
‘Silben im Kehrreim markiert wird: 

Quand la boiteuse s’en va-t-au marche, 
Elle n’y va jamais sans son panier, 
Hioup, ioup-e-nip, €-nip, &-nip, &-nip, &-nip, 
Elle n’y va jamais sans son panier. 
Lir lon fa, ma lura dond&, etc. 

Der Refrain des Bauernchores in Gretrys Oper 
„Richard Ceur de Lion“ (Acte HI, No. 16) soll das 
Knallen der Peitsche, das Knarren und Stossen der Joche 
beim Pflügen und Fahren malen: 

Et zig et zog 

Et fric et froc. 
Quand les baufs 
Vont deux & deux, 
Le labourage en va mieux. 


oT ze 


Der deutsche Bühnentext übersetzt: 
Tick, tack! kriek, krack! 
Hat man doppelt eingespannt, 
Fährt man leichter durch den Sand. 
Die Melodie ist als Vaudevilletimbre noch oft benutzt 
worden. Ähnlich klingt der Peitschenrefrain in einer 
weit jüngeren Chanson („Le Mariage et la Poste“ in der 
Sammlung „La Gaudriole“, p. 224): Flie flie, loc, flie loc etc. 
Uralt, aber von unbekannter Herkunft ist der Refrain 
gnaffgnaff mit seinen verschiedenen Ablautformen. Das 
sonderbare Wort kommt schon vor dem 13. Jahrhundert 
vor (Littre), das Lied, resp. der Refrain bemächtigte sich 
seiner ungefähr ebenso früh (ef. Godefroy, Dictionnaire). 
Die „Chanson d’Arras“ (Meyer, Recueil p. 373) bringtnämlich 
das Wort bereits im Kehrreim, allerdings ohne seine eigent- 
liche Bedeutung erkennen zu lassen; es scheint einem ver- 
ächtlichen Ausrufe ähnlich. Als Wort der Diebessprache 
kommt es (1713) in der Posse „Arlequin, roi de Serendib* 
(Acte I, Sc. I u. III; Drack p. 215. 227) vor (gnaf gnif 
gnof). Es scheint in allen diesen Fällen eine Art Fluch- 
formel zubilden, wie auch z.B. tarabintarabas(Rabelais) 
u. a. Onomatopöieen. Im Handwerkerargot bezeichnet 
es einen Flickschuster (Delvau, Diet.), und in diesem Sinne 
verwendet es ein Volkslied im Refrain (Roll. I, 167); es 
ist eine Variante der Geschichte von den zerrissenen Tanz- 
schuhen, die der Schuster um den Preis der Liebe des 
Mädchens zurecht arbeitet: 
Une jeune fille dans un vert pre 
Par accident a dechire, 
Elle a dechir& son gnoüff gnouft, 
Et son gnaff, gnaff, 
Et son soulier. 
Lon faliera, faliera, falierette 
Lon faliera, faliera donde! etc. 


Auch die Kinderreime bringen das gnaf in Verbindung 
mit dem Schuster; Rolland (R. et jeux d’enf., p. 320) eitiert 
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z. B. eine solche Spottformel: Savatier punais, mal fait, 
contrefait, rhabille ma botte, gnaff. Eine andere Be- 
deutung ‘heiteres Zweckessen’ erhielt das Wort in dem. 
Namen einer Gesellschaft von Künstlern und Dichtern des 
Palais-Royal, die Ende 1856 in Paris als „Diner des 
Gnouf-gouf“ sich aufthat (cf. Avenel, Chansons et Chan- 
sonniers, p. 283) und im Kreise schöngeistiger Lebe- 
männer die Chanson pflegte. Im Refrain hat es sich bis in 
die jüngste Zeit daher als eine fröhliche, auf bacchische 
und erotische Motive angewandte, auch auf Gemeinheiten 
und Zweideutigkeiten anspielende Interjektion erhalten: 

:||: C’est & Chatou qu’c’est arrive 

Gnouf, gnouf, la brigue donde!l;: 

:||: Mon cousin Jul’s m’avait emmenee 

Gnouf, gnouf, la brigue donde ;||: 

:||: Ol m’dit: Nini veux-tu t’baigner? 

Gnouf, gnouf, labrigue donde |: etc. 

(Fliegendes Blatt.) 

Ganz verschollen ist der Kehrreim daye dandaye, 
der ein einst auch zu geistlichen Liedern gebrauchtes Timbre 
bezeichnete (Douen, Cl. Marot et le psautier huguenot, 
I, 690). In Scearron's Gigantomachie (Ch. I, p. 14) erhält 
Merkur auf die von ihm an Typhon überbrachten Be- 
schwerden die verächtliche Antwort: 

Mon pauvre petit fils de Maye, 
Je ne dis que Daye Dandaye 
A ces beaux discours gracieux .. 
und in dem Rapport des Götterboten im Olymp (Ch. II, 
p. 17) wiederholt sich diese Anspielung: 
Grand Dieu (lui dit le fils de Maye) 
La chanson de Daye Dandaye 
Est tout ce que j’ai pu tirer. 
Die Ausgabe von 1737 bemerkt dazu: C'est le refrain 
d'une chanson de ce temps-lä (1644). Die Comedie des 
Chansons bringt (p. 185) auch einige Verse, die zu diesem 
Liede gehört haben können: 
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C’est le plus grand plaisir qu’il aye, 
Dave, dan daye, 
Daye, dan daye! 

Im Refrain häufig gebrauchte Silben sind ziste zeste; 
ursprünglich ein onomatopoctischer Laut, der das Geräusch 
eines raschen Schlages, der Peitsche oder des Degens (Le 
Roux, Dict.) bezeichnet, ist zeste zur Interjektion geworden 
„dont on se sert pour marquer une action bouffonne et 
plaisante (Le Roux, ]. c.). In der komischen Sprache der 
Foires hat es immer lustigen Sinn als fröhliche Beteuerung 
u. dgl. (Th. de la Foire IV, 107: Ziste, zeste, patapon; 
IV, 99 ziste ziste, point de chagrin! etc. IV, 67: He 
vraiment voire— Ziste zeste, et lonlanla!). Einige 
im Singspiele und der Chanson beliebte Timbres mit festen 
Refrains entwickelten sich aus dem ziste zeste. Das Couplet: 


Que dis-tu de mon mariage ? 
De l’aimer n’ai-je pas raison? 
Ma foi, mon arriere saison 
Devient mon plus bel äge. 
Je renais pres de ce tendron, 
Vois, ne suis-je pas encor leste, 
Ziste, zeste 
Zon, zon, zon, 
Qu’a de plus un jeune garcon? 
(Vade, Le Poirier, Sc. VII. 1752.) 


ist ein Beispiel für das eine (Ziste, zeste, zon, zon, 
zon). Berühmt war einige Zeit auch der Kehrreim: 

II prendra Fontarabie, 

Zeste, 

Comme il a pris Döle, 
der einer Chanson auf den Prinzen von Conde (1636) an- 
gehörte und als sprichwörtliche Phrase häufig in den 
Schriften jener Zeit citiert wird (Fournier, Curiosites litt. 
IX, 20); Richelet noch nimmt ihn als Beispiel für das 
Wort zeste. „La Cle du Caveau“ verzeichnet ferner ein 
anderes Timbre „Ziste, zeste, mallepeste, comme iilva 
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(No. 1046). Alle Refrains, die sich um diese beiden Laute 
gruppieren, gehören zu Tanzliedern und erscheinen in der- 
selben Formulierung im Volksliede und im Vaudeville.. Dem 
Kehrreime aus Cle du Caveau 1046 sehr ähnlich, aber mit 
ganz anderer Melodie und Strophenform verbunden ist ein 
Refrain in den Rondes von Ballard (T. I, 1724; Roll, 
Ch. pop. I, 114): 
En revenänt de Charenton, 
Ziste zeste patapon, 
J’ay rencontre maitre Guillon, 
Zistezeste mallepeste, 
Qu’il est leste, qu’il est preste, 
Ziste, ziste, ce garcon! 
Ziste, zeste, patapon citiert auch Th. de la Foire 1V, 107. 
Ein anderer Refrain derselben Gattung ist verschiedenen 
Varianten der Maumariee angehängt: 
Zeste, zeste, 
Zeste, oui, 

Je n’ai point d’amourettes, 

Encore moins de soucy! (Puym. II, 30), 
etwas modifiziert und mit anders gebautem Couplet (Roll. 
Il, 74): 

Zeste zeste, zeste oui, 

Zeste zeste zeste vere, 

Je n’ai plus d’amourettes, 

Encor bien moins de souci. 

Viel Anklang hat ein Silbenspiel gefunden, das Champ- 


fleury in einem Volksliede aus Roussillon bringt (p. 207): 
y En revenant de Saint-Alban (bis) 
Et ne vous estimez pas tant; (bis) 
Et ne vous zeste ziste zeste . 
Et ne vous estimez pas tant. h en) 


J’y ai rencontre un marchand (bis) 

Que vendez-vous la, le marchand (bis) 

Et ne vous zeste ziste zeste j 

Et ne vous estimez pas tant. } (bis) - 
etc. 


ze 


Der Kehrreim, der offenbar auch hier nicht an seiner 
rechter ursprünglichen Stelle ist, wanderte ebenso durch die 
Komödien der Foires; man begegnet ihm u. a. IX, 97: 
Hou hou morbleu, 
Quel jeu! 
Et ne vous zeste zeste zeste, 
Et ne vous estimez pas tant! 


und IV, 75. 

Von originellen Refrainmotiven, deren es noch eine 
reiche Fülle giebt, seien noch erwähnt: der Kehrreim des 
„Vaudevilledes Boxeurs“, der im Chorus das Geräusch 
der Faustschläge malt: 

On n’a jamais tort, 

Quand on frappe, 

Frappe, tape! 

On n’a jamais tort, 

Quand on tape, frappe fort! 

(Cle du Cav. p. 282, M&l. No. 1002), 
„Le troisieme mari“ von Beranger, eine Chanson, 
deren Refrain die handgreifliche Art beschreibt, mit der 
eine Frau sich für die von zwei Gatten empfangene Unbill 
an dem dritten rächt: 
Vli vlan! Taisez-vous, 
Lui dis-je, vu que je vous entende.... 
Vli, vlan! Taisez-vous, 
Je me venge de deux epoux (Oeuvres, p. 66), 

das Wildererlied von Dupont (Oeuvres, T. I, 131; — Ch. 
nat. Il, 388) mit einem ziemlich langweiligen Kehrreime, 
der aber auf sehr originelle Art mit dem Laute Dz ab- 
schliesst, mit dem das Pfeifen einer Flintenkugel nachge- 
ahmt werden soll. Die Melodie macht dabei einen ganzen 
Oktavensprung in die Tiefe, ein Motiv, das — wenn man 
einmal Kleines mit Grossem vergleichen darf — an die 
zuckenden Oktavenintervalle erinnert, mit denen Wagner 
(im Parsival, Siegfried, Götterdämmerung) das Blitzen und 
Singen der Schwerter veranschaulicht. Dupont erfand, ob- 


u 


wohl ohne musikalische Bildung, seine Melodieen selbst; ein 
Fall, der einst in den gleichen Verhältnissen bei Hoffmann 
von Fallersleben vorlag. 


Eine wichtige Rolle spielt der onomatopoetische Refrain 
in den Arbeitsliedern. die zu einer bestimmten Be- 
schäftigung gesungen werden und sich dieser in Takt 
und Klang anzupassen suchen. Hier beherrscht der 
Kehrreim, nicht durch seinen Wortsinn, der oft von 
einer Dürftigkeit und ÜUndentlichkeit ohnegleichen ist, 
sondern durch seinen Rhythmus und seine Ausdehnung vft 
das ganze Lied. Der eigentliche Strophenkörper besteht 
zuweilen nur aus ein oder zwei mehr oder weniger passend 
gewählten Versen, Liebes- oder Spottreimen, die haupt- 
sächlich des Rhythmus wegen da sind und von dem Refrain 
völlig erstickt werden. Ganz ähnlich verhält es sich mit 
dem Kehrreime der Tanzlieder des Volkes. 


Ein Lied der Zimmerleute (Metz, Puym. II, 199) 


lautet z. B.: 
(Mon pere a fait bätir maison) 
Refr.: Jacques Metrique me ron don don 
(Les charpentiers du roi y sont) 
Toqueye, bobeye, fosseye, 
Trebaye, carotte, brocotte, 
Petenaille, jolaille, Collin, Martin, 
Brochons les navets, 
Jacques M&trique me ron don daine, 
Jacques Mö&trique me ron don don. 
(Les charpentiers du roj y sont) 
Refr.: Jacques Mötriques me ron don don, 
- (Plus ils travaillent moins ils font) 
Toqueye etc. 
Es wäre vergebliche Mühe, wollte man in diesen willkürlich 
verbundenen Worten einen verständigen Sinn, etwas mehr 
als den Rhythmus der Arbeit, den Lärm der Äxte, takt- 
mässige Zurufe etc. suchen. Die Melodie aber ist ausser- 


ordentlich lebendig und charakteristisch. Das Lied von 
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der Maumariee verbindet sich auch mit diesem Refrain, der 
absolut keine inhaltliche Beziehung zu ihm hat, in Ab- 
sätzen von zwei Versen für jede Strophe und wird in dieser 
Gestalt als Ronde gesungen. . 


Verständiger ist das Lied der Weber: 


Les tisserands font plus que les ev&ques: . 
Tous les lundis ils s’en font une föte. 
Refr.: Et tipe tape et tipe tape, 

Est-il trop gros, est-il trop fin ? 

Et couche&s tard, leve&s matin, 

Iroun lanla, 
En roulant la navette, 
Le beau temps viendra etc. (Roll. I, 309.) 


Halb Wort-, halb Tonkehrreim, schildern diese Verse das 
Geräusch der hindurchgleitenden Weberschiffehen und das 
Festschlagen des Gewebes mit der Weberlade Iroun 
scheint eine Art Kommandoruf zu sein; als Lenkruf beim 
Wenden von Gespannen und beim Leiten des Viehs nennt es 
Montel et Lambert, Ch. p. du Languedoc, p. 275. 


Sehr malerisch sind auch die Refrains, die das Klappern 


der Mühle!) nachahmen: 
Tin tin 
Tique tique tac 
Mique mique mac, 
Qu’on fasse tourner la meule, 
La meule du moulin, 
Tintin, 
Chacun dise & son tour 
Lour lour 
:||: Qui veut moudre moudra ;||: 
(Buj. II, 304; Roll. I, 126; Champfl. 37.) 


1) Ein bretonisches Müllerlied (Barz.-Breiz, p. 45) hat den Refrain: 
Ha, ma mail a drei 
Diga diga di 
Ha, ma mail a ia 
Diga diga da. 
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oder Th. de la Foire IV, 100: 
Venez, filles et femmes, 
Venez A mon moulin! 
Digo digo digodin. 

Von altersher beliebt sind auch in Frankreich zotige 
Deutungen besonders der Müller- und Spinnerarbeit; die 
Chansons, die um den Namen von G. Garguille gesammelt 
sind, geben schon deutliches Zeugnis davon. No. 36: 

En m’en allant au moulin 
Avec le berger Colin, 
Je rencontray sur l’herbette, 
Tie tie ticque la la la, 
Perrette et le gros Colas, etc. 
Ballards Rondes (1724) enthalten gleichgeartete Chansons; 
ähnlich geht es mit den Spinnerliedchen (G. Garg. N. 4, 
66, 7, Ballard, Brunettes Ill, 295). Der Refrain: 
11 faut que je file /ile ri 
Ou de la laine ou du iin (Ball.,l.e.) 
giebt durch die Allitteration das Schnurren des Rädchens 
und Ausziehen des Fadens sehr glücklich wieder. Von den 
Liedern der Canuts, der Lyoner Seidenspinner, behauptet 
Champfleury, dass ihre Unanständigkeit nur in der 
Maske eines jetzt aussterbenden Patois erträglich ist und 
der schriftlichen Mitteilung durchaus widerstrebt. Der 
socialistische Volkssänger Pierre Dupont, der von der 
Polizei Napoleons III. verfolgte Dichter der Arbeitermar- 
seillaise, hat in den Liedern „La Soie“-(Oeuvr. II, 143) und 
„Le Tisserand“, mit den klangnachahmenden Refrains: 
Filez moulins, glissez navettes, 
Tissez le satin, le velours, 
Faites des robes, des toilettes, 
Faites des nids & nos amours! 
und: Des deux pieds battant mon miötier, 
Je tisse, et ma navette passe. 
Elle siffle, passe et repasse 
Et je crois entendre crier 
Une hirondelle dans l’espace 


=, 105 = 


poetisch wie politisch ganz unbedeutende Proben seiner 
Lyrik geliefert, die in keiner Weise mit dem englischen, 
übrigens auch in französischer Übersetzung !) verbreiteten 
„Song of the Shirt“ von Th. Hood oder der Chanson 
der 1788 revoltierenden Lyoner Spinner und Weber ver- 
glichen werden können. 

Originell aber ist wieder der Refrain eines Scheren- 
schleiferliedchens (Champfl. 141): 


SSBSS883838 ....88.. 
Touc touc touc, 


der den zischenden laut der über den Schleifstein gleiten- 
den Klinge und das Stossen des Radtrittes sehr treffend 
wiedergiebt und dem „bsch bsch bsch“ im Kehrreim des 
deutschen Scherenschleiferliedes (Schade, Handwerker- 
lieder 223) sehr ähnelt. Charakteristisch klingt auch der 
das Knirschen und Kreischen der Klobsäge malende Refrain 
des Brettschneiderliedes (Champfl. 133): 

Lan fai lan cru, 

Lan fai la rira! 
Ein anderes Sägerlied (Melusine I, 505) giebt dasselbe 
(reräusch mit dem Refrain: 

Niouli nioula 

Ridouti la lon la 
wieder. 

In einem Fassbinderliede malt Dupont (Le 
‚Tonneau, Oeuvr. T. Il) das Getöse der Hammerschläge mit 
den Silben pan pan pan pan pan pan pan pan, 
deren Melodie in einer rasselnden Achtelkette die ganze 
Skala heruntergleitet. Durch Philidors Oper „Le marechal 
ferrant“ ist der Grobschmiedrefrain: 

Töt töt, bottez chaud, bon courage 
(Cle du Caveau No. 873) 
als Vaudevilletimbre berühmt geworden. Zu der geräusch- 
losen Arbeit des Schneiders (Roll. I, 48) passt der ein- 


') Fibres intimes, poes. p. F. Werm. Paris 1867, p. 90 ff. 
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fache Kehrreim Tra la la la la laire ete. Ein anderes 
Schneiderlied (Roll. IH, 117) hat einen meckernden Refrain. 

Eine Variante der „Souliers dechires“ (Roll. H. 115) 

malt im Refrain den Schlag des Schusterhammers: 
Tap tap 
Petit petit peti petap. 

Auch die ländlichen Arbeiten sind im Liedrefrain 
geschildert. Die Drescher singen: 

Ho! battons, battons la gerbe, 

Compagnons, joyeusement (Champfl. 113) 
„On dirait... le choc des fleaux tombant en cadence sur 
laire” (Theuriet, Sous bois p. 286). Das Stampfen in den 
Weinkeltern klingt nach dem Refrain: 

Bon vigneron, 
Dondaine, vignerette, 
Gai gai gai, vigne, vigne, vigne, 
Bon bon bon pour le vigneron. (Buj. I, 139.) 
Das Tanzlied verwendet auch diese Klangmalerei euphe- 
mistisch, indem es das „faire l’amour“ als Kelterarbeit 
denkt: 
Pierrot et Margot sont recrus, 
Ils ont tant pil& le verjus 
Bon bon bon derirette etc. 
(Ballard, Rondes II; Roll., Ch. p. I, 111.) 

Der Trab des Esels, der zu der herkömmlichen Staffage 
der Müllerlieder gehört, schallt in einem schlüpfrigen 
Cantus dieser Art sehr vieldeutig wie: 

P’tit trot, p’tit trot, p’tit trot, 
C’est le refrain de la meuni£re, 
P’tit trot, p’tit trot, p’tit trot, 


C’est le refrain du moulin! 
(Roll., Ch. p. I, 235.) 


Eine besondere Gattung ländlicher Arbeitslieder bilden die 
„Chansons cueillissoires“ und „Chansons d’epluche- 
rie“, Lieder, die bei der Ernte und Auslese der Garten- 
früchte gesungen wurden (Champfl.p. Al und XV]). Auf 


Eee 


ein solches Lied geht ein Refrain zurück, der auch einen 
Doppelsinn hat: Nie nac no muse; er weist auf die 
Sitte, beim Aufknacken der Nüsse Lieder zu singen, eine 
Sitte, von der Wekerlin noch persönlich berichtet wurde 
(Wek., Echos du temps passe, Champfl. p. XI). Die Nüsse 
aber sind im französischen wie auch im deutschen Volks- 
liede erotische Symbole, eueillir lesnoix ist wie das Rosen- 
brechen und Blumenpflücken oft Ausgangspunkt der Liebes- 
lieder des Volkes, auch wohl sinnbildlicher Ausdruck für 
einen Fehltritt in der Liebe, für Fruchtbarkeit und Sinnen- 
genuss. So heisst es in einer der Ballardschen Ronden 
(Roll. 1, 105): 


Mon amy, mon bel amy, 
Mene moy dedans les bois! 
Nous nous baiserons parfois, 
Et nous ramasserons des noix, 


und in der Umgebung von Caön sang das Volk: 


|: La bell’, si nous &tions dedans en haut bois :|: 
:: On 8’y mangerions fort bien des noix :: 
On s’en mangerions A notre loisir 
Nique nac no muse, 


Die Zweideutigkeit dieser Worte ist offenbar, und so 
wäre dieser Nussknackrefrain auch ganz sinngemäss in 
solchen Ernteliedern, die kleine Liebesgeschichten behandeln. 
Noch in den modernen gebildeten Chansons spielen die 
Nüsse die gleiche Rolle, wie ein paar aus dem Caveau 
moderne herausgegriffene Verse zeigen: 


Au surplus, j’aime la noisette 

Tant qu’il ne lui faut pas vieillir; 

Je l’aime quand sous la coudrette 

Lise avec moi peut la cueillir (l. e. I, 141) 
oder: Quand on va seulette " 

Cueillir la noisette, 

Jamais l’Amour ne perd ses droits. 

V’la c’que c’est qu’ d’aller au bois. (II, 299.) 


“Thurau, Kefrain in der frz. Chanson. 12 
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Eine ganz aktuelle Chanson „Les Noisettes“ (Repertoire 
der Mm“ Judic, Paris Quinzard et Ci Ed.) bringt diesen 
populären Euphemismus zu drastischem Ausdruck: 
Colin aimait Colette, 
Colette aimait Colin! 
Ils partent en goguette, 
C’etait un beau matin. 
Tous doux, avec prudence, 
Entrörent dans le bois: 
C’ n’etait pas, je pense, 
Pour la premiere fois! 
Refr.: Saperli, saperlo, saperlipopette! 
Qu’il fait bon a deux 
De cueillir la noisette, 
Dans un chemin creux 
D’ la eroquer & deux. 
Cric, crac! 
Et croque, ga y est, 
C’est fait! (Claquement de langue!) 
etc. 

Eine andere Vorstellung liegt einem ähnlichen Refrain 
in älteren Liedern zu Grunde. Ein Chansonfragment aus 
dem Anfange des 16. Jahrhunderts, das Wolff (Altfrz. 
Volkslieder p. 164) aus einem alten Liederbuche für 


dreistimmigen Gesang!) mitteilte, lautet nämlich: 
Les rains my font si grant mau, 
Et nique nique nique nau, 
Las frappe tout beau, car je suys tendrette, 
Si vous me blessez, je vous feray mettre 
En la prison du chasteau. 


Die Verse scheinen aus demselben Liede zu stammen 
wiedieinder Farce deCalbain (Fournier, Th. av. la ren. 
p- 282) der Frau des Schuhflickers in den Mund gelegten: 

Si m’y touchez, je vous feray mettre 

A la prison du chasteau, nicque, nicque, noque, 

A la prison du chasteau, niceque nocqueau. 


') Zweistimmig sollen die Nusslieder nach der Mitteilung Weker- 
lins auch im Volke gesungen worden sein. 
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Fournier bemerkt dazu: „C'est ce quoon chantait au 
jeu de la nique-noque mis par Rabelais parmi ceux de 
Gargantua (Liv. I, Ch. XX1): a chaque retour du refrain 
on s’accablait de chiquenaudes. C'est pour cela qu'elles 
s’appellent niquenoques en Poitou“, d. h. Nasenstüber; das 
Deutsche. hat für einen ähnlichen Handgriff noch den 
charakteristischen Ausdruck Kopfnüsse. Faire la nicque, 
in allgemeinster Bedeutung „einen Possen spielen“, hat 
nach Cotgrave auch noch den Sinn einer speciellen, das 
Nussknacken nachahmenden Geste (by putting the thumb 
nails into tbe mouth and with a jerke from the upper 
teeth make it to knack); nach den Ducatiana Il, 521 
und Melusine III, 113 mit den Fingern schwippen, 
knacken. In der altfrz. Farce beziehen sich die Refrain- 
verse auf Schläge, die der Frau zugedacht sind. Ähnlich 
klingt auch ein Chansonfragment aus, das ebendort Cal- 
bain (l. ec. p. 280) zum Besten giebt: 


Je viens du march& vendre mes poulettes, 
Mes poulettes et mon cochet, nique, nyquettes! 


Der Kehrreim eines Liebesliedes, das wohl beim Gras- 
mähen und Heumachen gesungen worden sein mag, 
L’herbe est cou, faut la, faut cou, faut couper l’herbe, 
L’herbe est coupe‘, faut la fener, faut la fener, 
malt das stossweise Vordringen der Sense im ersten Verse, 
im zweiten die ruhigere Bewegung beim Ausbreiten und 
Zusammenholen des Heues. 


Als Tanzliederrefrains, die sich nicht auf den 
Inhalt des Liedes, sondern auf den Tanz selbst, zu dem sie 
gesungen werden sollten, beziehen, sind ausser den Ton- 
kehrreimen besonders solche beliebt, die von dem Kostüm 
der Tänzerinnen und Tänzer handeln, oder Tanzanweisungen 
enthalten; auch sie haben z. T. noch onomatopoetischen 
Charakter. 

12* 
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Zu den Tonkehrreimen dieser Art müssen auch die sog. 
Gueridons gezählt werden; ihre Geschichte lässt sich nur 
lückenhaft nach Vermutungen konstruieren. Littre wieder- 
holt die von Richelet gegebene Erklärung: Le mot de 
gueridon (selon M. Bouillaud) fut apporte d’Afrique par les 
Provencaux, et alors sur ce mot qu’on metamorphosa en 
homme on fit un vaudeville que le peuple appela gueridon, 
et qui avait pour reprise, .a la fin de chaque couplet, le mot 
de gueridon. Voiei un echantillon de cet air qu’on chanta 
longtemps par tout le royaume: 

Gueridon est mort; 
Depuis pres d’une heure 


La femme le pleure. 
Helas! Gu6eridon! 


Die Sache liegt aber doch wohl etwas anders. Auf 
litterarischem Boden taucht der Name zuerst zu Anfang 
des 17. Jahrhunderts auf; sein Träger ist schon der Held 
einer jener burlesken Schwankdichtungen, die einen sehr 
interessanten, aber schwer zugänglichen Teil der französi- 
schen Erzählungslitteratur ausmachen. In der „Conference 
d’Antitus, Panurge et Gueridon“ (1614) !) nämlich ist 
Gueridon ein Bauer, der sich in oft unverständlichem Kauder- 
welsch in allerlei Sprüchen und Sentenzen ergeht; seine 
Sprache weist auf Poitou oder die Marche als seine Heimat, 
und Fournier erklärt deshalb Gueridon als eine Ableitung 
von Gueret, dem Namen der Hauptstadt der Marche. 
Um dieselbe Zeit aber ist Gueridon auch schon-in der sa- 


tirischen Chanson heimisch. 
O Gueridon des Gue&ridons 
Don daine 
OÖ Gu&ridon des Gueridons 
Don don 
lautet der Kehrreim eines Spottliedes auf Maria v. Medici 


und ihren berüchtigten Günstling, den Marschall d’Ancre; 


) Bei Fournier, Curios. litt. VIII, 279 ff. gedruckt. 
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cf. auch Raunie, T. 1,5. 323. Die Melodie, nach der es ge- 
sungen wurde, war „l’airde Toureloure‘ und könnte wohl 
aus der Auvergne oder Marche stammen. Die häufige Ver- 
“wendung desselben Refrains gab, wie in so vielen anderen 
Fällen, dem Liede selbst den Namen. So heisst es (1616) 
bei Tallement des Reaux, Historiettes de Bois- 
Robert von einem Bekannten B.-Roberts, dass er die 
ganze Bibel in Vaudevilles gesetzt habe, „qu’on appelle 
gueridons“ und Fr. Michel (Dict. de l’arg. p. 159), der 
das Wort für den Namen des Dichters ausgiebt, führt aus 
einer Facetie von 1616 (Le Carabinage et matoiserie 
soldatesque p. 76) die Stelle an, an der jemand nach 
dem Vortrage einer Chanson auf die Frage „Tu nen scay 
pas davantage?“ die Antwort erhält: Si fay; mais cest un 
second gueridon et un autre filou.“ Personifiziert kommt 
das Wort noch in einer anderen Facetie vor: „La Deffense 
des outrages faites au sieur Gueridon“ (Michel, 1. c.). 
Dem Ursprunge der Gueridons näher, als diese Geschichten, 
steht nun ein Tanz, der „Branle de la torche“, in 
welchem, wenigstens zur Zeit Ludwigs XIII, der Name 
Gueridon derjenigen Person zugelegt wurde, die, während 
die anderen sich im Tanze drehten und sich umarmten, in 
der Mitte stand und die Lichter oder eine Fackel hielt, 
eine Rolle, die den Charakter einer gewissen kläglichen 
Komik hat und den Anstoss zu weiterer Verwendung 
des Namens in satirischem Sinne gegeben haben kann. 
Gueridons figurierten in persona auch in den Ballets, so 
in den „Argonautes‘“, die am 3. Januar 1614 im l,ouvre 
aufgeführt wurden; 15 Jahre später noch spielte dieser 
Gueridon seine Rolle in der Harlekinade „Ihe Regal des 
Dames“. Darüber heisst es in der Gazette du Lorens 
(5. Mai 1668): 


Par de novelles gentillesses 
Et divertissantes souplesses 
On voit deux Gueridons danser., 
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Zum „branle de la Torche* wurde wie zu allen branles 
gesungen. Gerade das Eigentümliche dieser Branlelieder 
war der Refrain;!) und unter den verschiedenen Arten des 
Branle kennzeichnete den Gueridonbranle u. a. sein ge- 
wöhnlicher Kehrreim: 
Tous les gueridons 
Don daine 
Tous les gueridons 
Don don?) 

oder OÖ Gueridon des Gueridons, etc. Nichts war na- 
türlicher, als dem Refrain, den der Kreis der Tanzenden 
um den als „Gueridon* Dastehenden sang, eine persön- 
liche Beziehung auf diesen zu geben. Das Wort Gueridon 
aber war in Wirklichkeit nichts weiter als eine Lautkombi- 
nation, ein Klangrefrain, wie 6 gue ridon!, der auf dem-. 
selben Wege wie andere Kehrreime unter die Substantive 
und Eigennamen gelangte. Ähnlich klingende Refrains 
giebt es noch in Menge: 

Gueladon Gu&relin guinguin (Th. de la Foire IV, 73) 

Gueredin din din (Th. de la Foire IV, 48) 

Oh! dansons la la guerette, 

Oh! sautons la la guera (Guillon, 531 £.), 
Gueridon selbst veränderte sich noch in 

Gu&rindon (Fourn., Cur. litt. VIII, 285) und 

Guelindon (Ballet des Argonautes).?) 


Das Kostüm der Tanzenden spielt in den Tanzliedern 
eine grosse Rolle; das alte bekannte Lied „Quand Biron 
voulut danser“ zählt in dem von Strophe zu Strophe länger 
anschwellenden Refrain fast alle Stücke der Toilette auf 
(Blade, Poes. pop., p. 67). 


ı) Böhme, Gesch. d. Tanzes in Deutschland. Bd. 1, P- 126 £. 
Kap. IX: D. ausländ. Tänze: Der Branle p. 125 f. 

2) Fournier, Cur. litt. VIII, 279. Anm. 

°) Der „branle de la Torche“ ist nicht zu verwechseln mit 
dem eig. Fackeltanz. Über ihn cf. Böhme, l. ce. I, 183. II, 
Musikbeil. 190. 
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Von den auf die Kleidung der Tanzenden Bezug nehı- 


menden Kehrreimen 
Je racou, je racou, je racourciray, 
Je racourciray ma robe, 
Je te raccou, te raccoureciray, 
Tu me fais trop de peine ä trousser. (Roll. I, 120) 
Et la lon la le grand bonnet rouge, 
Et la lon la le grand bonnet vert. (I, 172) 
Tir’ ton, tir’ ton joli bas, 
Tir’ ton joli bas de laine, 
Car on le verra. (I, 237) 
Tu n’mi, tu n’ma, tu n’ma, manieras, 
Tu n’ manieras pas mes jarr'tieres, 
Tu n’ manieras pas mes beaux bas. (Roll., I, 251) 
Voy-tu quelle robbe, robbe, 
Voy-tu quelle robbe j’ay? 
(Com. des chans. p. 171) 
Tire tes chausses, QGuillemette! 
(Chans. domestiques, 796, p. 57) 
und ähnlichen sind die Cotillonrefrains die häufigsten: 
Troussez, belle, votre cotillon, 
Il est si long qu/il traine. 
(Com. des chans. p. 171; Ballard, Rondes a 
danser 1724. Roll. Ch. p. I, 144) 
J’aime bien les cotillons rouges, 
Encore mieux les cotillons bleus. (Buj. I, 135). 
Der Name des modernen Cotillons stammt aus diesen Re- 
frains; einstrophige Cotillonlieder singt noch das Volk 
(Buj. I, 147): | | 
Ton.petit cotillon, Jeannette, \ 
Ton petit cotillon barre (bis) 
Si est trop court, faut | 
Faut l’allonger. 
Ein anderes, noch iu der Kinderwelt beliebtes Cotillon- 
liedchen steht bei Roll., Jeux et rimes d’enf. p. 64. Im 


Theätre de la Foire (II, 333) lautet ein Refrain: 
Dansons le nouveau Cotillon! 


Tremoussez-vous, belle, 
Tremoussez-vous done, 
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und in Vade’s Posse Jerosme et Fanchonette, pasto- 
rale de la Grenouillere (1755) Scene X (Oeuvres, 
p. 255) wird nach einer Contretanzmelodie ein Solotanz zu 
dem Liedchen aufgeführt: 
(Y apres l’pas’pied, ’All’mande 
Le cotillon s’demande:) 
Il figure ceci grotesquement: 
Balancez, la, la, la, la, la 
L’pas d’gricotton, tla, tre la tra la; 
Et puis, de bonn’ gräce 
Le violon dit comm'’ca, 
Baisez, baisez. Queu gaud! 
Ensuit tout l’mond’ s’embrasse. 
Le Rec. des plus.belles chans. et airs de cour, Paris 1726, 
p. 102 hat ein Lied mit dem Kehrreim: Cotillon, vole, 
vole, vole! — Au vert buysson mon cotillon (Ch. do- 
mest., p. 97). 

Die Cotillonrefrains sind nicht die einzigen, deren 
Wortlaut an den Namen bestimmter Tänze anknüpft. Auf 
den Branle, den ältesten unter den französischen Tänzen 
(Böhme, 1. c. p. 125), der nach Zeit und Gegend sehr 
vielgestaltig war, spielen viele Kehrreime an. Bei 
G. Gargueille (p. 101) und in der Comedie des chans. 
(p. 228) kommt derselbe Refrain vor: 


. 


Branlons, c’est trop cajoler, 
Bran, qui ne vouldra branler. 


Ein altes französisches Volkslied (Zschr. V, za: 


Ung certain gentil homme 
estant de bonne part 

revenant de la guerre — 

quant je revin tout bransle — 
sur ung bon cheval — 

quant je revin tout va 


hat einen Tanzrefrain, der eigentlich lautet: 
Quand je remue, tout branle 
Quand je remue, tout va (Com. des chans. p. 228), 
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dem Reiterliede angepasst, das immerhin auch zum Tanze 
gesungen worden sein kann; denn in einem anderen Tanz- 
liede (Bu). I, 85) heisst es ebenso vom Hahne im Kehrreime: 
Entour la la, entour lalira, 
Son cetillen en branle, en branle, 
Son cotillon en branle au vent; 
in einer Ronde auf die Maumariee (nach Ballara, Roll. 


1.82) von dem mit dem Kopfe wackelnden Greise: 
La barbe luy branle, la barbe luy va, 
La barbe luy branle, quand il va; 


am lebhaftesten ist der Refrain im Liede von der Alten, 
die zum Tanze will (Buj. II, 51): 
Delalilanbran 
Branlons la vieille, 
(De quatre-vingt-dix ans) 
Delalilanbran! 
Immer ist es das Neigen und Wiegen beim Branle, das in 
diesen Kehrreimen in verschiedenen Bildern gemalt ist. 
Einen onomatopoetischen Refrain giebt es, der das Wort 
branler sogar für das Fliegen des Weberschiffchens 
braucht (Roll. 1, 310): | 


Branlons la et branlons la navette, 
Le beau temps reviendra. 


An den Namen der Gaillarde, zu der aber niemals 
gesungen worden ist, knüpfen auch einige Tanzlieder- 
refrains an: 

Gaillardement! 
Je suis brune, 
Gaillarde brune, 
Je suis brune, gaillardement! (Buj. I, 134.) 
Passons la land’ gaillardement, | 
Passons la land’ gaillard’, gaillard’, 
Passons la land’ gaillardement! (Buj. I, 135.) 


Zahlreich sind die Rondenkehrreime: 


Dansez en rond, mes demoiselles, 
Dansez en rond, filles et garcons. (Roll. I, 152.) 
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A la ronde cour, cour, cour, 

A la ronde courons toujours. (Buj. I, 51) 
Vous qui menez la ronde 

Menez-la rondement, etc. (Buj. I, 133.) 


Ein echter Passepied- oder Trihoryrefrain ist: 
(Pour danser la paligourdine, 
Faut avoir le pied degage.) 
Pied degage, pass’ passe! 
Pied degage, passe! (Champfl. XX.) 


Der Passepied war ein alter, munterer Schiffertanz der Bre- 
tagne, deshalb so genannt, „dass man in solchem Dantze 
einen Fuss über den andern schlagen vnd setzen muss“ 
(Prätorius, Terpsichore nach Böhme, 1. c. p. 138). Die 
 citierten Refrainverse veranschaulichen sehr gut das 
schnelle Herumwerfen der Füsse, die „klargemacht“ (de- 
gages, Schifferausdruck) sein sollen. 


Noch in den jüngsten Tanzchansons der Cafeconcerts baut 
sich der Refrain, den die Sänger meist mit ihrer exeen- 
trischen Tanzmimik begleiten, gern um den Namen des 
Tanzes auf, nach dessen Rhythmus die CGouplets vorgetragen 
werden. „La derniere Gavotte“, eine Chansonnette aus 
dem Pariser Alcazar d’Ete (Repert. lyr. chez Vargues) 
beginnt z. B. 


Chez ma tres noble tante, authentique baronne, 
On danse quelquefois sur des airs d’autrefois. 
Et quand l’heure tardive & la pendule sonne, 
Ah! dit elle aux danseurs 
Tous grands et hauts seigneurs 


Refr.: Encore une gavotte, 
Une petite gavotte 
Tra la la la la la la la la la la la la la. 
L’archet donne la note, 
Encore une gavotte, 
Un’ tout’ petit’ gavotte! 
Nous partirons apres cette gavotte lä, etc. 


SA 


In demselben Theater sang man eine „Pavane“ mit schon 


etwas künstlicherem Kehrreim: 
La blonde soubrette Jeanne 
A son maitre, un vieux baron, 
Dit un jour: Montrez-moi done 
Ce que c’est la Pavane. 
La Pavane, mon enfant, 
N’est plus de mode & present, 
Mais c’est une ancienne danse 
Dont j’ai gard& souvenance. 
Je vais essayer 
De vous l’enseigner 
Refr.: Tournez, passez, saluez, 
Encore un tour, belle Jeanne, 
Glissez, sautez, traversez 
Avec des airs de Sultane, 
Voici comme autrefois, 
Sous le temps joyeux des rois, 
Se dansait la Pavane, 
Se dansait la Pavane, la Pavane, etc. 


Die ganze Tanzpoesie dieses Schlages dient nur als Rahmen 
graziöser Zoten, wie auch in Tanzliedern viel älteren 
Datums; sie bildet aber ausserdem ein z. T. unbewusstes 
Zeugnis für jene traditionelle Technik, gemäss der im 
Refrain der Name des Tanzes der Kern des poetischen 
Wortausdruckes blieb. 

Eine Ergänzung zu den Cotillonrefrains bildet ein 
Kehrreim (Th. de la Foire IV, 37), der den Takttritt der 
Tanzenden zugleich mit dem Knistern und Rauschen 
der Röcke malt: 


He bon bon bon, 
He frou frou frou.') 


!) Ziemlich neu in der guten Sprache ist der Gebrauch von 
frou frou für das Rauschen der Halme und der Bäume im Winde: 
Par le melodieux glouglou des eaux courantes et par le fraiset 
riant froufrou de la feuillee (Nodier, Contes fant., Songe d’or p. 279) 
. . . le melancolique froufrou des herbes folles dont la tete se courbe 
sous la robe invisible des brises dansantes (Richepin, Intransigeant 
illustre, 27. Juni 1893.) 
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Vor kurzem noch wurde ım Pariser Theätre des Varietes 


eine „Chanson-Valse“ mit einem Froufrou-Refrain gesungen: 

| La femme porte quelquefois 

La culotte dans son menage, 

Le fait est constate, je crois, 

Dans les liens du mariage; 

Mais quand elle va pedalant 

En culotte comme un zouave, 

La chose me semble plus grave, 

Et je me dis en la voyant: 


Refr.: Frou frou — frou frou 
Par son jupon la femme 
Frou frou — frou frou 


De l’homme trouble l’äme 
Frou— frou — froufrou 
Certainement la femme 
Seduit surtout 
Par son gentil froufrou, etc. 
Die weibliche Personifikation dieser Schallnachahmung ist 
durch Halevy’s Sittendrama „Froufrou“ seit 1869 welt- 


bekannt geworden. 


Ein burleskes Pendant zu den Cotillonkehrreimen 
bildet der Refrain von Bettlertanzliedern, der das Fliegen 
der Lumpen schildert. Die Com. des chans. enthält 


einen solchen Kehrreim: 
Quand tous les gueux dansent, les guenilles, 
Les guenilles, les guenilles vont; 
Quand tous les gueux dansent, les guenilles, 
Les guenilles vont au vent. (l. c. p. 228.) 


Ein Tanzlied der Vendee (Roll. I, 296) lautet im Refrain 
ähnlich: 
C’etait un p’tit homme guenillon, 
Sautons la guenille, 
Qui n’avait vaillant, guenillon, 
La fleur d’une £pine. 
Ah! Ah! Ah! Ah! guenillon, 
Sautons la guenille! etc. 
Undeutlicher ist der Kehrreim schon in der Poiteviner 


Variante dieses Liedes (Buj. 1, 111): 
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Quand j’etais chez mon pe£re, 
Guenillon, 
Petite jeune fille, 
Il m’envoyait au bois, 
Guenillon, 
Pour cueillir la nouzille. 
Ah! Ah! Ah!Ah!Ah! guenillon, 
Saute en la guenille! 
Guenille oder peneuille bedeutet im Patois von Poitou 
IL,appen, Tuch, und diese Wörter scheinen im Verein mit 
der Vorstellung des Nusspflückens bei dem Zustandekommen 
eines Refrains mitgewirkt zu haben, an dessen bizarren 
Lautkombinationen sonst jeder Interpretationsversuch 
scheitert: 
Bibelin, bibelo, 
Popo, la gu&nago 
Pingui, pingo, 
Pinguo la guönago, 
Pingo les noix. (Champfl. p. 146.) 
Auf einen andern Tanz, von dem Jacques Yver in seiner 
dritten Erzählung (le Printenps d’Yver, p. p. Jacob: Les 
vieux conteurs, p. 573) spricht („. . les gentilshommes 
ayant quelque temps branle ä la lourdesque quiils 
appellent a Tholose la pageoise prierent les demoiselles, etc.) 
weisen zwei Kehrreime, von denen der eine einer Chanson 
des XV. Jahrhunderts (G. Paris, Ch. du XV. s.) 
Lourdault, lourdault, 
der andere einer Jüngeren Ronde angehört: 
Oh! va! Oh! va! lourdaud! 
Tu reviendras tantöt! (Roll, Ch. pop. I, 170.) 
Unter den Refrains, welche Andeutungen über die 
Ausführung des Tanzes, die Haltung der Tänzer ent- 
halten, ist das Teremutu der merkwürdigste (in „La 
Fleur des Chansons“, einer Sammlung von Liedern 
des 16. Jahrhunderts, Neudruck v. Techener, Paris 1833), 
eine schlüpfrige Chanson, die Parodie eines bis heute 
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lebendig gebliebenen Volksliedes („De Paris a Rochelles — 
Il y a trois demoiselles, Beaurep. p. 50): 

Entre Paris et la rochelle, 

Te remutu gente fillette, 

Il y a troys ieunes damoiselles, 

Te remutu te remutu 

Te remutu gente fillete te remutu, etc. 


Die bei Beaurepaire citierte Chanson hat einen anderen 
Inhalt und anderen Refrain, Nisard (D. ch. pop. 1, 44) aber 
versichert, auch das alte Lied mit seinem originellen Refrain 
als Ronde noch in seiner Jugend gehört zu haben. Jüngere 
Tanzlieder des Volkes haben Kehrreime mit demselben 
Schlagworte. Das verbreitetste von ihnen ist die von 
Drehorgeln und von wandernden Musikbanden durch ganz 
Frankreich getragene (Puym., Ch. pop. I, 19 f.) Ronde 
mit dem Refrain: 

J’ai un pied qui remue 

Et l’autre qui ne va gu£ere, 

J’ai un pied qui remue | 

Et Yautre qui ne va plus. (Champfl. p. 40.) 
Zwei andere Lieder verschiedenen Inhaltes, ebenfalls aber 


Ronden, haben als Kehrreim die Verse: 
Je r’muerons nos cotillons, 


Je r’'mu, ma voisine, 
Je r’mu, je r’mu, je r'mueruns, 
Je r'muerons nos cotillons (Buj. I, 74) 
und: z | 
Remu’, remu’, te r’mueras-tu pas, 
Te remueras-tu pas, jeuness’, te remueras-tu pas? 
(Buj. I; 116.) 
Auch die Com. des chans. bringt noch zwei solche 
Tanzrefrains (p. 228): 
Je remue, je remue, je remue bien, 
Je remue bien, ma voisine | 


und: Quand je remue, tout branle, 
Quand je remue, tout va. 
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Die ursprünglich auf die Bewegung beim Tanzen bezogenen 
Worte haben gelegentlich — wie schon in dem alten Tere- 
mutu — eine weniger harmlose Auslegung als Anspielung 
auf den intimsten Liebesverkehr erfahren. Sehr schmutzig 
ist zZ. B. der Kehrreim einer Chanson in den „Doux entre- 
tieus“ von 1634: 


Remuer vo3 greniers & vesse, 
Tremoussans A qui mieux mieux; 

Nous n’allons que d’une fesse, 

Remuons les toutes deux! (l. c. p. 59 ff.) 


Eine Tanzvorschrift in sehr origineller Fassung bringt ein 
Kehrreim der Farce de Calbain (Fourn. Th. de la renaiss. 
279): 

Et tricque devant, et trieque derriere, 
. Trieque devant, tricque derriere; 
weniger nachdrücklich heisst es bei Adam de la Halle 
(Rob. et Marion, p. p. Coussemaker, p. 366): 
Avant et arriere, bele, 
Avant et arriere! 

Ein verwandtschaftlicher Zug, der die Tanz- und Trink- 
lieder mit den Kriegsliedern verbindet, tritt auch im 
Refrain hervor. Die Auffassung, dass die Schlacht, der 
Krieg, als Tanz angesehen wird, ist dem alten französischen 
Volksliede ebenso geläufig wie dem deutschen und engli- 
schen.!) Aus ihr erklärt sich auch der sonderbare Kehr- 
reim des lustigen Soldatenliedes vom „france archer“ (1562; 
L. de Liney, Ch. hist. II, 272 ff.): 

Viragon vignette, suz vignon! 
Er ähnelt den fröhlichen Winzerliedern,?) die auch zum 
Tanze gesungen werden (vignette, suz vignon!), Viragon 
aber ist eine euphonisch ausgestaltete Form von virer —= 
tanzen, in der Art des altfranzösischen vireli.’) Jüngere 


!) Zahlreiche Belege hat Elschner (Über den Stil französi- 
scher geschichtlicher Lieder, p. 25 ff.) zusammengetragen. 

®?) cf. p. 152. 

®\ ef. R. P. IH, 11.: Pfuhl, Ueb. die Rondeaux, p. 66 ff. 


€ — 192 — 


Volkslieder benutzen noch das Wort zum Refrain, so ein 
burleskes Lied aus Poitou (Buj. II, 321): 


Belle, vire, vire, 


Belle, virez-vous, 
und launige Umgestaltungen hat es auch sonst im Liede 
erlebt. So heisst es (Buj. Il, 255): 
I ne fait plus que virquouetter (= virer), 
und im Th. de la Foire IV, 350 findet sich der Refrain 
vironfa. Das afrz. vireli ist nach G. Paris (Journal d. 
Sav. 1891, p. 738 Anm. 2) auch nichts anderes als „une 
. onomatopee du me&me genre que bon bon bon, valura“ etc. 
Ebenso gewöhnlich ist in der germanischen und ro- 

manischen Kriegspoesie das Gleichnis, nach welchem der 
Kampf wie ein Trinkgelage erscheint.') Das Bild hat sich 
noch in dem Refrain eines ganz modernen Soldatenliedes 
„L’air est pur, la route est large“ von Deroulede er- 
halten. Dem Trommelwirbel, der hier nach jeder Strophe 
geschlagen wurde und als Refrain diente, haben die Sol- 
«daten den Text untergelegt: 

Il y a la goutte & boire; 

La boira qui pourra, 

La payera qui voudra, 

Pour moi, je n’en payera pas.?) 
Auch die Umkehrung dieses Gleichnisses ist ziemlich alt. 
Schon unter den Jean le Houx zugeschriebenen Vaude- 
villes findet sich eine Chanson „La guerre et le vin“ (Gaste, 
AXVI), in der das Trinkgerät mit den Kriegsmaschinen, 
der Durst mit der anzugreifenden Festung in lustige Paral- 
lele gestellt wird. Auch das moderne französische, Trink- 
lied bedient sich noch ähnlicher Vergleiche. Im „Nou- 
veau Chansonnier du Vaudeville pour 1814“ (p. 48) 


) cf. Elschner, l. c.p. 28 fi. 
°) Tiersot, Hist. de la chans. pop., p. 184." 
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beispielsweise lautet das erste der Couplets „a un colonel 
d'artillerie*: 


Un colonel d’artillerie, 
Loin des mortiers et des obus, 
Changeant enfin de batterie, 
A choisi celle du Comus; 
Et jour et nuit livrant la guerre 
+ A la tristesse, au noir chagrin, 
Pour canon il a pris un verre, 
Pour mot d’ordre un joyeux refrain, etc. 


In einem anderen Liede (L’Ivrogne, 1840, Ch. nat. II, 13) 
heisst es in Bezug auf die Flaschen: 

Les maitres des nations 

Aux peuples s’raient plus utiles, 

S’ils se servaient d’nos canons 

Au lieu d’leurs projectiles. 


Die Com. des Chans. aber bringt schon den Refrain: 
Cric, eroc, masse qui boit, 
Et le bruit 
D’un pot qui fait la guerre 
Contre un verre 
S’entend jour et nuit (l. c. p. 148). 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 13 


Devisen und Kriegsrufe. Gris politiques. 


Dem allgemeinen Charakter der aus den Gefühlen und 

Vorstellungen grosser Massen entspringenden und auf sie 
auch wieder zurückwirkenden Chorrefrains entspricht ganz 
das formelhafte Wesen gewisser Rufe, der Kriegs- und 
Schlachtrufe, der zum Teil aus diesen entstandenen Wappen- 
devisen, der politischen Grussformeln, Strassenrufe und 
Schlagwörter. 

In den poetischen Text eingestreute „Cris d’arines“, 
„Cris de guerre“ sind in der altfranzösischen Epik — wie 
es sich bei einer Dichtung leicht ergiebt, die sich fast aus- 
schliesslich in dem ldeenkreise einer feudalen, dem Kriegs- 
handwerk leidenschaftlich ergebenen Gesellschaft bewegt 
— etwas sehr häufiges. Nach dem üblichen Schlacht- 
gesange flossen alle Stimmen zu dem lauten Kriegsgeschrei 
zusammen, unter dessen Schall die Scharen aufeinander 
eindrangen.') Für dieses Kriegsgeschrei gab es in der 
ältesten Zeit allgemein gültige nationale, später, namentlich 
in kleineren, besonderen Fehden, auch noch andere Formeln 
für bestimmte Provinzen und einzelne edle Geschlechter, 
welche die Kampflosung ihrer Rotten später auch wohl 
als Motto in ihr Wappen setzten. 

Die Liederpoesie speciell hat mehrfache Beziehungen 
zu diesem Formelschatz. Zu den Künsten eines höfischen 


1) Rolandslied 881. 4066. — Phil. Mouskes 21869 ete.; cf. 
A. Schultz, Höf. Leben z. Zeit der Minnesinger, I, p. 245. 
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Spielmannes gehörte auch die Wappenkunde; aus den 
Reihen der Spielleute gingen die Turnierrufer und Wappen- 
herolde hervor.') Ein Gedicht aus dem Ende des 12. Jahr- 
hunderts, derselben Zeit, in welche die ersten Anfänge der 
Heroldsdiehtung fallen, das Tournois des dames Mon- 
seigneur H. d’Oisy (c. 1180), ausdrücklich zum Singen 
bestimmt, weist eine ganze Reihe von Devisen auf.?) Auch 
der Envoi eines Gillebers de Berneville zugeschriebenen 
Liedes?) der Berner Handschrift nimmt auf einen Wappen- 
ruf Bezug: 
uai sans demoreir 


Erairt salueir 
Ke valeri crie. 


Selbst das jüngere Volkslied noch und die politische Chanson 
des 15. und 16. Jahrhunderts unterhielten diese Beziehungen. 
Puymaigre teilt unter den von ihm gesammelten „Chants 
populaires du Pays messin“ ein Lied mit, das er für ein 
von boshaften Vasallen kolportiertes Spottgedicht auf das 
Wappen der d’Apremont hält; und Rathery verweist in 
einem der Volkspoesie gewidmeten Artikel der Rev. des 
deux Mondes auf ein altes Lied, das in Oberitalien zu 
einem Tanze („La veneziana“) gesungen zu werden pflegte und 
noch an den französischen Schlachtruf Montjoye St.-Denis 
anknüpft.*) Durch Halevys „Charles Vl* ist dieser Ruf 
später auch in die Oper gedrungen. Zu Anfang des 15. 
Jahrhunderts sang ganz Paris gelegentlich der Nebenbuhler- 


1) W. Hertz, Spielmannsbuch, Einl. p. XXXV. — Karlmeinet 
287, 11 (hsg. v. Keller, 1858, p. 439). — Stosch, Hofdienst der 
Spielleute, p. 14. — Hertz, ]l. c. p. 383, Anm. 111—13. 

2) Herrig, Archiv. Bd. 41, p. 359. 

®) ].c. Tome Il, p. 187: „Pourquoi chanter.* — Eine in Süd- 
frankreich verbreitete Variante „La Fiancte du baron“ in Pos. pop. 
rec. dans l’Armagnac p. Blade, p. 95. 

+) 1. c. Mars 1862, p. 345. — cf. Nigra, Canz. pop. del Pie- 
monte, p. 49 fl.; Lenient, Poes. patr. au m.-äge p. 304. 


13* 
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schaft Ludwigs von Orleans und Johanns von Burgund 
Spottverse, die auf Johanns Wappen anspielten: 

Vive Bourgogne 

Et saint Rabot, 


Qui bien besogne 
Et ne dit mot!) . 


Unter den calvinistischen Poesieen giebt es ferner mehrere, 
die sich in Wortspielen und Witzen über die Devise des 
Kardinals von Lothringen ergehen.) 

Als Liederrefrains haben nicht nur die alten reli- 
giösen Kampfrufe Kyrie eleison und Alleluia eine Rolle 
gespielt. Innen verwandt ist der altfranzösische Ruf 
„oultree* = en avant, mit dem sich die Kreuzfahrer 
und Pilger anzuspornen und zu ermutigen pflegten; man 
begegnet ihm in der Chanson du pelerinage de Charle- 
magne,®) in der Pelerinage Renart, im Audigier. Latinisiert 
„ultreia“ steht er als Kehrreim in einem am Ende des 12. 
Jahrhunderts auf italienischem Boden auftauchenden Pilger- 
liede.*) Er bildet auch in einer etwa ebenso alten Chanson 
de croisade (Lay de la Dame de Fayel, Meyer, Rec. 368; 
Bern. Hdschr. 93; L. de Lincy, Ch. hist. I, 105) das 
Refrainmotiv: 

Dex! quant crieront: Outree! 
Sire, aidiez au pelerin! 

Por cui sui espoentee, 

Car felon sont Sarrazin; 


') cf. Grande Encyclope&die, Tome XIV, p. 383. Über Ver- 
wertung von Wappenmotiven in der Troubadourpoesie cf. die Sirven- 
tesen des Königs Petrus III. v. Aragon unddes Grafen Roger Bernh. II. 
v. Foix, bei Diez, Leb. u. Werke d. Troub. p. 480/481. 

?) Recueil de po&s. calvinistes (1550—1566) p. p. Tarb& 
p- 9—13 (Anagramme und Sonette). 

°») cf. Romania IX, p. 44. fl. Lenient, Poes. patriot. au 
m.-äge, p. 190. | 

%) ef. Gröber, Gr. II, p. 477 (religiöse Lyrik). 281. 
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der Kehrreim scheint eine Art Gebet für die Kämpfer, dessen . 
Mittel- oder Ausgangspunkt der Cri de guerre bildet. 

Der anfeuernde Ruf „Avoy, avoy“, in kriegerischem 
Sinne in Roi Gormont (v. 213),)) Huon de Bordeaux,?) 
Gaufrey?) gebraucht, erscheint in dem französischen Refrain 
eines aus deutschen und lateinischen Versen gemischten 
Vagantenliedes®): 

Daz sie der tievel alle erslahe, 


et ut in evum pereant! 
AVOoY, avoy, alez avant! 


Stark verwischte Spuren alter Feudalsitte zeigt noch der 
Kehrreim einer Kinderronde?), „Oger, Oger, Oger“. Das 
Spiel fingiert die Eroberung einer Festung, welche der 
Kreis der Tänzerinnen vorstellt und in der eine „Schöne“ 
eingeschlossen ist: 
ll y a la belle qui dort, 
Öger! Oger! Oger! 
Die einzelnen Glieder des Kreises sind die Steine der 
Mauer uud werden eines nach dem andern durch die ihnen 
entgegentretenden Tänzer ausgelöst, bis nach Eroberung 
der letzten Dame die Schöne selbst dem „Chevalier“, der 
die Tänzer angeführt hat, in die Arme fällt: 
U n’y a guere de priere, 
Oger! Oger! Oger! 
Das Ganze ist eine von den Arabesken der mündlichen 
Tradition entstellte Reminiscenz an eine Episode, die in 


') Roman. Stud. III, 501: Avoi, beaus frere Hugelins. 
?) v. 4364: Avois! escrie, mi chevalier, feres 
S’il vous escape, a mort serez livres. 

3) v. 9984. 

*) Carm. burana, p. 73., Strophe 3. 

®) Die Chanson bei Champfleury u. Wekerlin, Einl. 
p- XXI. In einem provengalischen Descort erscheint als Refrain 
auch ein Cri d’armes: Segur estem, seignors, 

Et ferms de rie socors! 

ef. Hist. litt. XVII, p. 592; XVIII, 648. 
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den altfranzösischen Epos Ogier li Danois erzählt wird. 
Während der Ungnade und Gefangenschaft Ogiers hat 
Karl der Grosse mit einem schmachvollen Tode jedem 
gedroht, der den ihm verhassten Namen vor ihm aus- 
sprechen würde. 300 Edelleute aber haben sich das Wort 
gegeben, sich feierlich gegen diese Forderung zu ver- 
wahren, ziehen vor Karls Palast und rufen wie mit einer 
Stimme, dreimal „Ogier, Ogier, Ogier!* Der Kaiser giebt 
nach und verzeibt.‘) Der Name Ogiers gilt auch sonst 
als kriegerischer Ruf; so heisst es in der Chevalerie 
Ögier, v. 10226: 

A voix escrient, aine ni ot arestue: 

Ahi! Ogier! Jhesus te soi aidant! 


und v. 10261: 


Arcier se traient, si se vont escriant: 
Ahi! Ogier! Jhesus te soi aidant! 


Die französische Ronde bildet ein Seitenstück zu dem 
vorhin erwähnten italienischen Tanzliede, in dem sich auch 
ein altertümlicher, ursprünglich ernster Brauch zu einem 
geselligen Scherz verflüchtigt hat. Beide Exempel aber 
dürften auch als die letzten Reminiscenzen an alte Lieder 
mit solchen Cri-Refrains aufgefasst werden. 

Eine von Uhland bereits in der provencalischen 
Lyrik und im deutschen Minnegesang erkannte Übertragung 
eines lehnsrechtlichen Brauches?) auf den höfischen Liebesver- 
kehr zeigt sich ebenso in der nordfranzösischen Trou- 
veredichtung, speciell auch im Refrain, das „erier merci“ 
(clamar merce). „Crier merci“ musste der Vasall im Verein 
mit anderen Rittern vor seinem Herrn, wenn er diesen unbe- 
rechtigterweise zu einer Pflichtleistung gemahnt hatte. 
Auch zu seiner Dame stand der Kavalier als Vasall, und 


') ef. Moniteur, 25. Okt. 1853. (P. Paris u. Rathery.) 

2) Uhland, Anmerk. z. d. Abhdlg. über die Volkslieder, Annı. 
443 (Wett- u. Wunschlied) und 275 (Liebeslieder. Raynouard, 
Choix d. Tr. V, p. III Anm. a. 
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die konventionellen Klagen um ihre Gegenleistung, das 
Dringen auf den süssen Lohn für treu erfüllte Dienste, 
gipfeln im Liebesliede meist in dem nach allen Seiten ge- 
wendeten und gedeuteten Worte „merci“. Eine genaue 
Kopierung des lehnsrechtlichen Verhältnisses hat bei dieser 
freien poetischen Übertragung nicht stattgefunden; nament- 
lich findet sich im altfranzösischen Tiede nicht das Crier 
merci im Chore, das Singenhelfen um Gnade durch gemein- 
samen Zuruf der Freunde. Aber zweifellos liegt dem allen 
Trouveres geläufigen Ausdrucke dieselbe Vorstellung und 
dieselbe Tradition zu Grunde wie bei den in dieser Hin- 
sicht deutlicher sprechenden deutschen und provencalischen 
Minnesingern. Die Bedeutung des Wortes merci wandelte 
sich auch schon im Mittelalter; der ursprüngliche Sinn 
einer Ablohnung mässigte sich zu dem einer freien Liebes- 
bezeugung, einer Bethätigung reiner persönlicher Sympathie 
(Scheler. Dict. p. 298). Als Refrain nun verwendet u. a. 
der Kastellan von Coucy das Wort Merchi in einem 
Liebesliede'): 
Ne sai c’un mot, tant la desir: 
Merchi. 
Einen ähnlichen Kehrreim hat die Chanson No. 435 der 
Berner Handschrift: 
(Si chant, maix en grant doutance:) 
de merci; 


wortreiche Umschreibung desselben Rufes ist der Refrain 
von No. 434: 


Elais si ie li cri merci 
Et gi tan mal m’aurait bailli. 


In zahlreichen anderen Fällen bildet das Wort, das auch 
sonst zu den am häufigsten gebrauchten des altfranzösischen 
Sprachschatzes gehört, die Pointe des Kehrreimes.. Ein in 
der Bern. Handschr. No. 483 Blondel de Nesle zuge- 
schriebenes Lied hat den Refrain: 


I) Die Lieder des K. v. Coucy, hsg. v. Fath. No. 4, p. 44. 
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Mercit! dame del mont la muels amee 
Sans deceuoir, 
No 364: (Jacques de Cambrai) 
Madame et amors, merci! 


Noch Christine de Pisan gab einer ihrer Balladen (Cent 
Ballades No. 68) den Kehrreim: 

Dame, pour Dieu, mercy vous cry! 
„La Dame sans mercy“, „l.a sans mercy“ wurde im 15. 
Jahrhundert eine sprichwörtliche Figur in der Poesie; in 


einer Chanson dieser Zeit heisst es: 
Je vous tenoye sur toute femme n&e 
La plus parfaicte, mais je voy maintenant 
Qu’il vous faudra nommer totallement 
La sans mercy; c’est male renommee.!\ 


Aus dem 15. Jahrhundert stammt auch Alain Chartiers 
Dichtung „La belle dame sans mercy“.?) Herzog Charles 
dOrleans machte sogar zu einer seiner englischen Chan- 
sons den Kehrreim: 
Alas mercy! wher shall my heart yow fynd! °) 

Wörtliche Wiedergabe von Devisen und Kampfrufen 
ist im Refrain des Kunstliedes doch verhältnismässig selten. 
Froissart, welcher der Sohn eines Wappenmalers gewesen 
sein soll, hat für einen Grafen von Foix eine Pastourelle 
gedichtet, die verschiedene heraldische Einzelheiten enthält. 
aber einen sehr uninteressanten, nüchternen Kehrreim „Les 
armes de Berne et de Foix“ besitzt;*) in einer auderen 
Pastourelle von ihm spielt der Refrain auf das französische 
Lilienwappen an: Cils qui porte les flours de lys.5) Georges 
Chastelain, der Chronist der burgundischen Herzöge und 
als Dichter einer der „grands rhetoriciens“, richtete gegen 


1) G. Paris, Ch. du XV. s. No. 23 (p. 26). 

?) Herausgeg. v. C. Wahlund, Upsala 1897; cf. auch Marot, 1, 
410, Chanson No. IX. 

®) Poösies, Chans. 124, p. 266. 

*%) Oeuvres, Tome III, p. 324 ff. 

6) Bartsch, Rom. u. Past., p. 323. 
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Louis Xl. eine schwülstige Ballade, in der die beiden 
(segner durch ihre Embleme, der König durch einen ge- 
flügelten Hirsch, Karl der Kühne durch einen an Felsen 
emporklimmenden Löwen bezeichnet waren, und deren 
Refrain das eine dieser Bilder festhielt: 
Lyon rampant en ceroppe de montagne.') 

Ein sonst unbekannter Poet — Gilles des Ormes — er- 
widerte darauf als Parteigänger Ludwigs mit einer anderen 
Ballade, die das Spiel mit den Emblemen aufnahm, auf 
den Kampf aber in dem Sinne deutete, dass der burgundi- 
sche Löwe einst überwunden am Fusse des Felsens liegen 
solle, und demgemäss den Kehrreim veränderte: 


Lors le ferez, au plaisir Notre-Dame, 

Lyon couchant au pied de la montagne!?) 
Charles d’Orleans aber hat eine Chanson, die eine ihm 
ungewohnte Lebensmüdigkeit und Resignation atmet, auf 
ein Refrainmotto gereimt, das die Devise seiner Mutter, 
Valentinevon Mailand, „Rien ne mest plus“ wiedergiebt.°) 
Eustache Deschamps brachte in seiner Ballade „Sur 
la terre de Coucy, en Vermandois“ (Picardie) im Kehr- 
reime den Cri der Coucy an: 


Pour ce est son eri: Coucy a merveille!’) 


Auch eine andere Ballade noch, die er auf die Geburt des 
Dauphin (1386) verfasst und in die Form einer Aufforde- 
rung zu einem festlichen Turnier gekleidet hat°), bezieht 
sich im Refrain auf einen Familiennamen als Cri: 


!) L. de Lincy, Rec. d. Ch. hist. I, 371. 

?) L. de Lincy, Rec. d. Ch. hist. I, 373. 

®) Poesies, Chans. No. 111, p. 259; Anm. 70 (p. 444); cf. auch 
La Grande Encyclopedie, Tome XIV, p. 383. 


+) Oeuvres, Tome I, No. 144. — Champeaux, Devises, ('ris 
de guerres etc., p. 78: Coucy (de Picardie), Cris: ... . 2° Coucy & 
merveille! 


5) Oeuvres, T. IIl, No. 521 (Ballades amour. p. 354). 
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Pour la joye que chascun doit avoir 
De vostre fruit et lignie nouvelle, 
Que Dieu face liement apparoir, 
Dont je supply a la Vierge pucelle, 
Doivent crier tous heraulx 
‚Joustes tres grans d’armes et de chevaulx, 
De chevaliers et genz qui la affiere. 
Pour resjoir et allegier voz maulx, 
Faites crier haultement La Riviere!!) 


Den Alarmruf „sauve qui peut“ setzte er in den Kehr- 
reim einer Ballade, in der er von dem Kampfe des Lebens 
spricht: | 
C’est que: il se sauve qui peut.?) 

Als Clement Marot ein Chant royal dichtete (1532),?) zu 
dem ihm ger König Franz I. den Refrain „Desbender 
lare ne guerist point la playe“ aufgab, hatte dieser 
Satz schon allgemein sprichwörtliche Bedeutung gewonnen; 
ursprünglich aber war er die Devise, die König Rene von 
Sicilien (1453) nach dem Tode seiner ersten Gemahlin. 
Isabella von Lothringen, annalım.*) 

Auch aus der volkstümlichen Chansondichtung lassen 
sich einige charakteristische Kehrreime dieser Art anführen. 
Jacques Ceur, der es vom Pelzhändler zum mächtigen 
Staatsmann und Finanzminister Karls VII. gebracht hatte, 
sein ungewöhnliches Glück aber mit schmählicher Ge- 
fangenschaft nnd Verbannung büssen sollte, führte als 


Wahlspruch den auf seinen Namen anspielenden Satz: 
A caur vaillant rien d’impossible! 


) Welche Beziehung hinter diesem Namen steckt, ist nicht 
erkennbar. Als Familienname ist er aufgeführt bei Champeaux, 
Devises, Cris de guerre etc. p. 237; cf. auch Siebmacher, Wappen- 
buch, 1. 3. C. Europ. Fürsten 3, p. 221, der ein solches Geschlecht 
aber erst seit 1407 kennt. Über Familiennamen als Rute _ cf. 
M£Enestrier, Recherches du Blason, II, Chap. 2. 

2), ODeuvres, Tome I, No. 38, 

®) Cl. Marot, Oeuvres I, p. 335. 

4) cf. L. de Lincy, Livre de proverbes II, 45. 
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Ein armer Dichter seiner Zeit — auch Vaillant geheissen — 
machte (1445) auf den mit allen Gütern überschütteten 
Günstling eine Ballade,!) in deren Refrain das Wortspiel 
seiner Devise durch die Beziehung auf den Namen des 
Verfassers verdoppelt wurde: 
Qu’a ceur vaillant rien fust possible. 

eine Umkehrung des Spruches, die zur Zeit, als das Gedicht 
entstand, nur auf den armen Teufel passen mochte, der es 
zusammenreimte, später, als Jacques Ceurs Geschick sich 
zum schlimmen Ende wandte, auch diesem entsprach. 


Die stolze Devise des Hosenbandordens, die als ironi- 
scher Kehrreim die höhnischen Strophen einer der zahl- 
reichen Mazarinaden — Les Honny soit-il de ce temps?) 
— begleitet, in der die Missbräuche und Schäden der 
Regentschaft, die Königin und ihre Hofleute gegeisselt 
werden, hat hier auch nur die Bedeutung einer sprich- 
wörtlichen Phrase. Ebenso allgemeinen Sinn hat sie im 
Refrain einer moderneren Chanson, eines satirischen Vaude- 
villes von Jouy, der sie auf verschiedene menschliche 
Verhältnisse anwendet: 

Sur le monde en jetant les yeux, 

Sans doute il est permis d’en rire; 
J’aime assez les propres joyeux 
Qu’assaissonne un grain de satire, 
Quelques tableaux, point de portraits, 
Je deteste la medisance: 

Sans amertume, sans apprets 

J’esquisse au hasard quelques traits: 
Honni soit qui mal y pense. (bis) ’) 

Direkte Beziehung aber hatte das Motto des Jesuiten- 
ordens „Ad majorem Dei gloriam“, als es einmal als 
Refrain eines hugenottischen Spottliedes erschien. 


) L. de Lincy, Rec. de Ch. historiques, I, 341 f. 345 f. 
2?) Bulletin de la Soc. de l’hist. de France 1835, p. 299. 
°) Oeuvres, p. 127 f. 
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Die hervische Devise der französischen Revolution 
„Vivre libre ou mourir“, welche die Deputierten der 
konstituierenden Nationalversammlung sogar auf ihren 
Rockknöpfen trugen, setzte sich, mit mehr oder minder 
prunkvollen Phrasen umschrieben, im Kehreime mehrerer 


der populärsten Lieder fest. So lantete der „Chant eivique“: 
Veillons au salut de l’empire, 
Veillons au maintien de nos droits, 
Si le despotisme conspire, 
Conspirons la perte des rois! 
Refr.: Liberte! Liberte! que tout mortel te rende hommage! 
Tyrans, tremblez! vous allez expier vos forfaits: 
Plutöt la mort que l’esclavage, 
C’est la devise des Francais;') 


der Chorrefrain in der „Hymne über die Schlacht . bei 
Fleurus“ (1794): 


Non, non, il n’est rien impossible 

A qui pretend vaincre ou perir; 

Ce eri: Vivre libre ou .mourir, 

C’est le serment d’etre invincible.?) 
Auch die Lieder der Julirevolution bedienten sich dieses 
Refrainmotivs; es ist deutlich erkennbar, in dem nach der 
Melodie der Marseillaise gedichteten „Chant patriotique. 
L’insurrecetion de Paris“: 


O demence, ö comble d’audace! 

D’ou nait partout ce sombre effroi? 

Le crime a suivi la menace, 

Punissons l’attente d’un roi! (bis) 

Voici des fers ..... voilä des armes! 

Paris, quel choix pour ta fierte! 

Jette un long cri de liberte& 

Venge en trois jours quinze ans d’alarmes! 
Aux armes, Parisiens! hätez-vous d’accourir! 
Mourir, mourir, Liberte sainte, ou te reconquerir.?) 


!) Chansonnier de la Republique pour l’an 3., p. 143. 

®) ibd. p. 20.: -— Les Republicaines Chansons populaires des 
Revolutions de 1789, 1792 et 1830 (Paris 1848) Tome II, p. 20. 

®) Chansonnier republic., I, 42. 
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Das „Album revolutionnaire“, das Charles Vincent 1848 
veröffentlichte, beginnt mit dem Liede „La Liberte“. das 
den Kehrreim hat: 


O liberte, nos jours te sont offerts: 
Plutöt mourir que reprendre des fers!!) 
und denselben Gedanken variiert weitläufiger der Refrain 
seines Liedes „Attendons: L'arme au bras, freres, attendons!“ 
La montagne fait sentinelle! 
Si la liberte nous appelle, 
Marchons, marchons, marchons 
Pour vaincre ou mourir avec elle. ?) 


Eigentliche Kriegs- und Soldatenlieder, die in engster 
Beziehung zu dem Leben im Felde stehen, bevorzugen für 
den Refrain nächst dem seit dem 16. Jahrhundert immer 
seltener werdenden Feldgeschrei die Kommandoformeln, 
spottende und drohende Zurufe, welche die l,agerpoesie und 
den Stil der geschichtlichen Lieder überhaupt charakteri- 
sieren.®) Wie ein Feldgeschrei nimmt sich der Refrain in 
der „Chanson sur la Prise d’Hesdin“ (1521)*) aus, in der 
die Einnahme der Stadt berichtet und die Erzählung nach 
jeder Strophe durch den Ruf „Vive le roy“ unterbrochen 
wird; auch in dem Liede auf die Belagerung von Peronne 
{(1536)°) klingt der Schlussvers der Strophen 1, 2, 3 und 5, 
der kehrreimartig die Namen der Anführer bringt: 

Dampmartin et Florenge! 
wie die Erinnerung an eine l,osung. Sonderbare laute, 
die sich zu einem wilden Geschrei vereinigen, treten in 
dem Refrain eines Liedes auf den Tod Lord Warwicks 
(1471) in der Schlacht bei Barnet auf:®) 


!) Avenel, Chans. et Chansonniers, p. 357. 

?) Avenel, Ch. et Chansonniers, p. 359. 

8) cf. Elschner, Üb. d. Stil franz. geschichtl. Lieder, p. 36 ff. 

*) L. de Lincy, Recueil de Ch. hist. II, 80. 

5) ibd. II, p. 110. — cf. Dumersan etc., I, 481, Roland. 

®) L. de Lincy, Ch. hist. et pop. du temps de Charles VII. et 
Louis XI. p. 174 ff. 
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Wui! Hui! Hui! et Ho! Ho! Ho! 
Il est mort Werwic, 
Wui! Hui! Hui! et Ho! Ho! Ho! 
| Et en terre enclos. 
Das Lied stammt aus dem Heere Eduards und ist gegen 
den Lord, „le pauvre sot“, und seine französischen Bundes- 
genossen gerichtet. Die dunklen Refrainlaute bedeuten 
demnach wohl nicht einen Klageruf, sondern eine Art 
kriegerischen Triumphgeheuls, das, wie auch einzelne Stellen 
des Liedes, etwas ironisch gefärbt ist. Als Kampfgeschrei 
werden ähnliche Laute — „turpis et diabolica hui hui“ — 
den Ungarn in der Schlacht bei Merseburg zugeschrieben.!) 
Höhnische oder warnende Apostrophen an die Gegner, 
wie sie auch als Liedanfänge sehr beliebt sind, bilden 
öfter die Kehrreime in den Liedern L. de Lineys I, 253: 


Gard&s-vous dou Nouviau Fort, 
Vous qui ales ces alues, 
Car laiens prent son deport 
Messire Jehan Devrues! 
L. de l;: Il, 49: 
Fuyez-vous-en, ords, vilains Lansquenets! 
Il, 105: ' Retirez-vous arriere, 
Flamands et Bourguignons 
Jusques aux Allemaignes 
Vous serez repoulsez! 


1) Ähnlich geartet ist der Refrain eines Liedes in dem Chan- 

sonnier republ. p. l’an 3., p. 40: 

Triomphans, couverts de gloire, 

Francais, tout vous est soumis, 

Celebrez votre victoire 

Et criez aux ennemis: 

Refr.: Eh ay! eh hu! eh hay! eh pouss’ 
Eh ay, eh hu! etc. 

An Hornlaute von der Klangfarbe des berühmten Alba-Refrains „Et 
hu et hu et hu“ ist in diesen Fällen wohl nicht zu denken. — Hoff- 
. mann, Gesch. d. deutsch. Kirchenl. p. 12, Anm. 17. — Kastner, 
Voix de Paris, p. 16. 
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II, 483: Jean Sandreux, malheureux, 
Retire-toy arriere! 
Tu as les pieds poudreux! 
Das sind feststehende Wendungen, die ebenso ausserhalb der 
Refrains gern gebraucht werden; so heisst es L. de L. II. 563, 
zu Anfang des Liedes: 
Puis donc que la paix est faite 
Retirez-vous, picquoriens 
Et gardez-vous de plus mal faire etc.') 

Zu diesen formelhaften Ausdrücken gehört auch der 
Anruf „Rendez-vous“, die Aufforderung, sich zu ergeben; 
so beginnt ein Lied (L. d. L. II, 388): 

Rendez-vous, rendez, messieurs de la Mure! 
ein anderes (Nisard, D. chans. pop. I, 249): 
Rendez, gens d’armes de Beaulieu! 

In der bekannten Chanson „Helas, la Palice est mort“ 
lautet eine Stelle: | 

Rens, rens toy, roi de France, 

Rens toy done, car tu es pris. 

(Nis. I, 281; ef. auch II, 139, 4.) 

Im Refrain steht dieser Zuruf u. a. in einem Liede, das 
die kleine Sammlung in den Frankf. Neuphil. Beiträgen 
(p. 42) enthält; und wie sonst deutsche Kriegslieder 
mehrfach den Einfluss der französischen in Melodieen und 
Texten zeigen, so hat sich auch diese französische Formel 
als Refrain in einem Liede der‘ Bonner Königshusaren er- 
halten’): „Rendez-vous, rendez-vous.“ 

Rufe in der knappen Fassung militärischer Kommandos 
stehen, vermischt mit Klangnachahmungen und Fluchfor- 
meln, im Kehrreime eines Spottliedes im Patois der Bresse°): 


!) Über einige deutsche Formeln der Art („Jochimken, Jochim- 
ken, hüte di“ etc.) cf. Elschner, 1.c.p. 42. — Bei Beaurepaire, 
Et. s. la po6&s. pop. en Normandie, p. 80 f. findet sich ein Lied „La 
Fille du roi“, das in den mittelsten 4 Strophen (von 8 im ganzen 
Liede) den Refrain hat: — Eh! öte-toi, retire, franc traitre Engloys. 

2) Zeitschrift f. Volkskunde III, 177. 

®) „La Chanson du Duc de Savoie*, Noels bressans, p. 151. 
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Bon bon bon! gara, gara, gara, 
Bon bon bon! gara de devan! 


Alte-lä! gara, gara, gara, 
Alte-la! gara de devan! 


Es wurde mit der Zeit immer seltener, dass diese Rufe in 
ihrer prosaischen Kahlheit ohne Umschreibungen oder Zu- 
sätze in den Refrain traten;!) meist wurden sie zu mehreren 
Versen erweitert, die durch eine glänzende Phrase oder 
packenden Rhythmus auch ihnen mehr poetische Wirkung 
geben. In dieser Weise verfahren in der Regel die moder- 
nen Chansonniers, die das politische Lied mit dem Kriegs- 
und Soldatenleben verknüpfen. Emile Debraux verar- 
beitete in dem Soldatenliede?) „Fanfan la Tulipe“* (1819) den 
Ruf „En avant“ zu einem sehr lebhaften Refraincouplet: 


En avant, 
Fanfan » 
La Tulipe, 
Oui, mille nom d’une pipe, 
En avant. 


!) Sehr wirkungsvoll geschieht das in einer Arie in Aubers 
„La Fiancee“ (Acte I), 1827, die auch in den republikanischen 
Liederschatz überging (Les Rep. Chans., Tome II, p. 40 £.): 
Garde A vous! (bis) 
Pas d’imprudent delire, 
Car le pouvoir conspire 
Indigne contre nous; 
Garde ä& vous! (ter) 
Attendez en silence, etc. 

Die Laune der Chansonniers übertrug diese wie andere Refrain- 
formeln auf Verhältnisse der mannigfachsten Art. Im Caveau 
moderne (V, 240 ff.) steht beispielsweise eine philosophische Chanson 
mit dem flüssigen Kehrreim: 

Garde & vous, maris (auteurs, joueurs, mortels etc.)! Garde a vous! 
wobei aber die Melodie den Charakter eines militärischen Signals 
getreulich festhält. \ 


2) Dumersan et Segur, II, 232 ff. 
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Dasselbe Motiv erhielt noch andere Einkleidungen durch 
Vietor Rabineau in dem Kehrreime: 
En avant! La coupe est remplie; 
L’Autriche s’enivre d’exces; 
Secourez la noble Italie, 
Soldats francais! (Nisard, D. ch. pop. II, 166), 
durch G. Leroy in Strophen von der Form: 
Nous v’nons offrir a l’armde autrichienne 
Ran tanplan 
Colonne en avant! 
Un grand convert que Yon entendra & Vienne, 
Pauvres Autrichiens! (ter) (Nis. II. 167), 
durch Maurice Patez (Nis. Il, 171) mit der auch im 
Volksliede beliebten chiastischen Stellung: 
En avant la baionnette, 
La baionnette en avant! 
Delavigne in dem Refrain der „Parisienne“ 
En avant! marchons! 
Contre leur canons! 
A travers le feu des bataillons, 
Courons 
A la victoire! (Messeniennes, p. 115), 
und auch in dem Liiede „Passage du Mont Saint-Bernard“, 
das den Kehrreim nur wenig ändert: 
En avant! marchons 
Par delä ces monts, 
A travers leurs pieces, leur rocs et leur glacons, 
Courons 
uU. 8. w. A la vietoire! (Messeniennes, p. 145) 


Der Refrain des französischen Nationalliedes, der 
Marseillaise, ist auch nur der mit einer schillernden Phrase 
drapierte Alarmruf:!) 


! Die über die Marseillaige veröffentlichten Anmerkungen und 
Abhandlungen haben eine ansehnliche Zahl; über den Text cf. 
Tiersot, Les Chansons de la Revolution, Nouvelle Revue, 15. Juin 
1884, p. 797 ff., über die Melodie cf. W. Tappert, Die revidierte 
Marseillaise, Allg. deutsche Musikztg. 1887, p. 239 (No. 26. u. 27): 
Loquin, Les me&lodies populaires. 


Thurau, Retrain in der frz. Chanson. 14 
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Aux armes, citoyens! formez vos bataillons, 
Marchons, marchons, qu’un sang impur abreuve nos sillonst 


Die hinreissende Melodie trug den Refrain in neue Lieder, 
selbst in die Reihen der Gegner. Die Insurgenten der 
Vendee sangen eine wilde Parodie des Marseiller Marsches 
mit dem Kehrreime: 
Aux armes, Poitevins! formez vos bataillons! 
Marchez, marchez, le sang daux bleus 
Rogira vos seillons.!) 

Von den nach derselben Melodie gedichteten republi- 
kanischen Gesängen waren Fabre d’Olivets „Couplets. 
patriotiques‘‘ („Contre nous des rois en delire“) mit dem 
Refrain | 

Aux armes, citoyeps! ne nous reposons pas! 

Marchons! (bis) Preparons-nous & de nouveaux combats! 
sehr populär.?) Im J. 1870 passte Ch. Gauthey de 
Latour der Melodie ein Gegenstück der deutschen ‚Wacht 
am Rhein‘ an und variierte den Kehrreim der Zeit gemäss: 


Au Rhin de Charlemagne et des Napoleons 
Marchons! (bis) Fleuve des Francs, haigne enfin nos sillons!?). 


In einem der besten während des grossen Krieges ent- 
standenen Kriegslieder formte Claude Durand®) das alte: 
Refrainmotiv ganz neu: 
La Republique a decrete (bis) 
Comm’ quatre-vingt-douze la patrie en danger. 


Refr.: Aux armes, aux armes! \ 
La France a battu le rappel. j (bis) 


.Mehr oder weniger deutlich klingt die Beziehung auf den 
Generalmarsch in zahlreichen anderen Soldatenliederrefrains 
durch: 


!) Bujeaud, Ch. pop., II, 109: Chant des Blancs (1793). 

?”) Les Republicaines Chansons pop., Tome III, p. 70. 

3) Schlüter, Frz. Revanchedichtung, p. 3. 

?) Avenel, Ch. et Chansonniers, p. 410 f. — Ein Lied mit ähn- 
lichem Refrain, ibd. p. 813: Aux armes, France! 


Soldats d’hier, marchons, 
Marchons A la frontiere, 
Marchons, marchons, marchons a la frontiere! 
(Ch. Gille, Les Volontaires de 1792, Du mers.-$& gur II, 468.) 
Levons-nous, ceitoyens, contre l’oppression ! 
Marchons, tonnons 


(bis) 


Et saisissons la constitution! 
(Les Republ. Chans. III, 8.) 
Aux armes! pour la Republique! etc. (Ebd. I, 104.) 


Seit dem 15. Jahrhundert lebte auch unter franzö- 
sischen Soldaten der Brauch, zu der Musik der Signale 
Worte zu erfinden, den Text zu erweitern, bis er ein 
kleines Lied bildete, das aus allerlei Scherzen, An- 
spielungen auf den Dienst. Kameraden. Vorgesetzte und 
Feinde bestand. Das ursprüngliche Motiv. oft nur aus den 
Kommandoworten bestehend, die dem Signal entsprachen, 
setzte sich dann meist in dem Refrain — nicht nur eines 
Liedes — fest. Die bekannteste unter den jüngeren 
„Sonneries“ dieser Art ist das von den Zuaven erfundene: 

Refr.: As-tu vu 
La casquette (bis) 
Coquette? 
As-tu vu 
La casquette 
Au per’ Bujeaud? 
Couplet: 
Les lauriers d’or de la conquete 
Ornent cette noble casquette. — 


Elle est, dit-on, en vrais poils de chameau, 
La casquette & Bujeaud! 


Darauf setzt wieder der Refrain mit neu gedichteten 
Couplets ein (ef. Sarrepont, Ch. et chans. milit. . de 
la France. Über den Brauch cf. Kastner, Les Chants de 
l’armee fr., p. 39 f.). Eine andere Chanson gleicher Gattung, 
das Zwiebellied, das angeblich bei den französischen 
Grenadieren nach der Schlacht bei Marengo entstanden ist, 
lautet beispielsweise: 
14* 
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Solo: 
J’aime l’oignon 
Frit ä& V’huile . 
J’aime l’oignon, 
Quand il est bon! 
Cheur: 
Au pas, camarades, 
Au pas camarades, 
Au pas, au pas, au pas! 


Die Entwickelung der Melodie ist ebenso charakteristisch: 


iS SSrirsSarserrresBers 


J’aime l’oignon frit & Uhuile, J’aiıne l’oignon, quand il est bon! 


Pre 


Au pas ca-ma-rades! Au pas ca-marades! Au pas, au pas, au pas! 
(Sarrepont, p. 42.) 


Choeur: 


Der Chorrefrain bringt das nach dem Solo markant ein- 
setzende Signal (die „Sonnerie*), die Coupletmelodie ist 
dazu erfunden. Man findet bei Sarrepont noch eine ganze 
Anzahl solcher Liedchen, und es ist nur zu bedauern, dass 
sein Buch, dem ein so reiches Material aus dem neueren 
Soldatenliederrepertoire zu Grunde liegt, mit einer so un- 
glaublichen Nonchalance und Phrasenhaftigkeit zusammen- 
geschrieben ist. Berangers Chanson „Le vieux Capo- 
ral“, die im übrigen in eine unvergleichlich höhere 
künstlerische Sphäre gehört als jene primitiven Lager- 
scherze, bringt in dem Wortlaut des Refrains gleiclh- 
wohl ein ebenso elementares Motiv: 

Consecrits, au pas! 

Ne pleurez pas, 

Ne pleurez pas, 

Marchez au pas! 


Au pas, au pas, au pas! au pas! 
(Oeuvres, p. 392 ff.)- 


In der Übersetzung von Chamisso-Gaudy lauten die Verse: 
Links — rechts — links — rechts! Zieht an 's Gewehr! 
Rekruten, Tritt — und weint nicht mehr! 

Dagegen ist die Melodie dieses Refrains hier bereits ohne 

Originalität; Beranger hat sich der ja auch in den deutschen 

Liederschatz aufgenommenen Melodie „Ten souviens-tu“ 

(„Denkst Du daran, mein tapfrer Lagienka“) bedient, deren 

bänkelgesangmässige Sentimentalität auch den Kehrreim 

ergriffen hat. 


Das originelle Lied auf die Schlacht bei Marignan 
(L. de L. II, 65) enthält eine grosse Auslese alter Kom- 
mandorufe, die vielleicht auch als Liederrefrains eine Rolle 
gespielt haben: Sonnez, trompetes et clarons — Avant, 
avant — Alarme, alarme — Tost a lestendart, 
tost & l’estendart etc. Noch Deroulede ist in seinen 
Kriegsliedern auf ähnlich lautende Kehrreime verfallen: 
Nous les vaincerons, nous les vaincrons, 
Sonnez la charge, clairons! 
(Refrains militaires No. 19) 
Au drapeau! Que ce cri soit le cri de la France! 
(R. mil. No. 1), 
ein Lied, das allerdings auch in der Behandlung des Re- 
frains sehr schwach ist. 


Der den Franzosen sonst nicht geläufige Ruf Hurrah 
ist doch auch in die Chansonrefrains gedrungen. Bei 
Sarrepont (p. 122) findet sich z. B. ein Matrosenlied: 
Un noble corps, pas moins que celui des Zouaves, 

Mais chez nous les braves 
Narguent le destin. 
Hurrah! Hurrah! Vive le vrai marin! 
Auch die Chans. nat. (Dumers. et Segur ], 90) enthalten 


ein Lied mit dem Kehrreime: 
Hurrah! 
Levez-vous, 
Courez-vous, 
Brisez, brisez vos chaines! 
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Le sort en est jete, 
Plus de travaux, de peines! 
A nous la liberte! 


Die Verquickung des französischen Soldatenliedes mit der 
speciell Pariser politischen Chanson. war vorzugsweise in 
den Zeiten revolutionärer Gärung eine sehr enge. Die 
Lieder und Refrains, die dein Volke der Hauptstadt von 
den Klubdichtern und Strassensängern in den Mund gelest 
wurden, verbreiteten sich auch in der Armee, und die 
politischen Schlagworte, die in den Versammlungen und 
in dem Pöbel widerhallten und in Freiheitsbymnen und 
Gassenhauern die Pointen der Kehrreime bildeten, pflanzten 
sich auch in das Lager und auf das Schlachtfeld fort. 
Die „eris politiques“ beeinflussten nicht nur die „cris mili- 
taires“, sondern selbst die „cris industriels“ der städtischen 
Strassenhändler. 


Ihre volkstümliche Kraft bezeugt eine ganze Reihe 
einst allgemein verbreiteter Refrains, die aus ihnen hervor- 
gewachsen und in patriotischen Liedern von den Citoyens 
so gut wie von den Soldaten gesungen worden sind. Zu 
den bekanntesten und bezeichnendsten dieser Kehrreime 
gehört das „Ca ira“, das nicht nur die von dem Strassen- 
sänger Ladreyt reklamierte Chanson, sondern auch andere 
Couplets begleitete. Die Entstehungsweise des berühmten 
Liedes und die Rolle, die der einfache Refrainruf dabei 
spielte, ist typisch für eine grosse Menge volkstümlicher 
Chansons. Über das «a ira, dessen Einführung in den 
alltäglichen Phrasenschatz Franklin zugeschrieben wird, 
und das als demokratisches Schlagwort dem Volke all- 
gemein geläufig geworden war, improvisierten zuerst Erd- 
arbeiter gelegentlich der Vorbereitungen zu dem grossen Ver- 
brüderungsfeste auf dem Marsfelde (14. Juli 1790) einen 
rhythmischen Gesang, der die Arbeit begleitete und als 
Refrain sich an alle später hinzukommenden Couplets 
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hängte. Wieviel von dem in der Tradition schliesslich 
festgesetzten Wortlaute des Kehrreimes 
Ah! ca ira, ca ira, ca ira! 
Le peuple en ce jour sans cesse repete, 
Ah! ca ira, ca ira, ca ira! 
Malgre les mutins, tout reussira; !) 

oder von den dazu gehörigen Strophen dem genannten 
Strassensänger gehören, der von dem „Comite de surete 
generale“ eine besondere Belohnung für das „Ca ira“ von 
1790 beanspruchte, ist in dem Dunkel, das über den zahl- 
reichen Versionen des Liedes und den Wegen liegt, auf 
denen sie sich fortpflanzten und modifizierten, nicht genau 
zu erkennen. Den Keim aber, aus dem sie sich ent- 
wickelten, bildete jedenfalls jenes kurze rhythmische 
Arbeitslied,’) zu dem es noch ein ganz modernes Seiten- 
stück in dem Couplet giebt, das im französischen Jura 
von Eisenbahnarbeitern beim Rammen gesungen zu werden 
pflegte (Melusine I, 217): 

En voila une! 

La jolie une, 

Une s#’en va, 

Ga ira! 
Deux s’en vient, 
Ga va bien! 

t) ef. Tiersot, Les chans. de la revolution (Revue nouvelle 
v1, 791. Avenel, p. 68 — Ed. et J. de Goncourt, Hist. 
de la societe francaisce pendant la revolution, p. 62 u. p. 89. — cf. 
auch „Briefe von Friedr. Matthisson“ (Zürich 1802, p. 146), der 
aus Nismes, 22. März 1792 schreibt: Der allgemeine Nationalgruss 
ist jetzt „ga ira!*, worauf „cela va“ erwidert wird. — cf. auch 
Hanslick, Moderne Oper IV, p. 221. 

h ?) Karl Bücher, Arbeit und Rhythmus (Abhdl. der Kgl. 
sächs. Ges. d. Wiss. [phil.-hist. K1.] XVII, No.5) macht über tune- 
sische Rammer-, litauische Drescherlieder ete. die Bemerkung: ‚so 
bildet ein solcher oft wiederholter Ausruf (Refrain), meist sinnloser 
Laut, den ursprünglichen und bei den meisten allein festbleibenden 
Bestandteil der Gesänge dieser Gattung“ (p. 60). Auf einer höher 
entwickelten Kulturstufe hat dieser ursprüngliche Liedkeim bestimm- 
teren Wortlaut und Sinn. 
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Auch die Matrosen singen dasselbe Couplet zum Anker- 
winden.') 


Mancherlei andere Rufe und Schlagworte, die im 
politischen Parteikampf und bei Strassenaufläufen auf- 
tauchten,?) griffen die Chansonniers auf, um zündende 
Refrains zu gewinnen. So lautet der Kehrreim in einer 
„Hymne“ (Chansonnier de la republ. L’an Ill, p. 37) 
einfach 

La liberte, lV’egalite, 
La liberte, l’egalite! (Verf.: Buard fils), 


in einem anderen (Les Repl. Ch. pop. des revolutions 
de 1789, 92 et 1830 I, 74): Vive la l’egalite! (Verf.: 
Ch. Lepage); weiter ausgeführt sind die Refrains: 
Chantons, chantons avec courage 
Vive, vive l’egalite! 
Chassons, chassons de partout l’esclavage; 
Vive, vive la liberte! 
(Anonym; L. Rep. Ch. III, 1) 
und (La Varsovienne, Cas. Delavigne): 
Polonais, a la baionnette! 
C’est le cri par nous adopte, 
Qu’en roulant le tambour repete: 
A la baionnette! 
Vive la liberte! 
(Ch. nat., Dum. et Seg. II, 457.) 


Vielfachen Wiederhall fand der Ruf „vive la. repu- 


blique“ im Liederrefrain: 
La lira 
Vive la Republique! 
(Rep. Ch. III, 35 von Ch. L. Tissot), 


!\ cf. Rev. des trad. popul. 11, 336. 

2) Eine Übersicht der politischen Rufe findet man bei Kastner, 
Les Voix de Paris, Chap. IV, Les Cris de Paris pendant les &poques 
revolutionnaires; vieles der Art bringen auch die Brüder Goncourt, 
Hist. da le societe fr. p. la rev. Verschiedene Rufe, die sich auf 
Napoleon I. beziehen, stehen bei Thiers, Hist. du consulat et de 
’Emp. Vol. XVII, Liv. LIH. 


auch 1848: 
Vive ajamnis la Republique! 
(von Aug. Allais, cf. Avenel p. 143) 
Formons une garde civique, 
Le peuple est roi de la cite; (bis) 
Vive la Republique, 
Vive la liberte! 
(von A. Blanquet, Ch. nat., Dum. et Seg. I, 90), 


Vive la republique!!! 
Gloire au suffrage universel! 
Vive! 
Vive la republique!!! 
(von E. Varin, Ch. nat. II. 479); 


ef. auch („Chants de latelier*“ p. Claude Genoux p. 63, 
1854) in einem nach der Melodie der Varsovienne ge- 
dichteten Liede mit dem Refrain: 
Salut! 6 sainte r&epublique! 
Salut! sainte Fraternite! 
Gloire ä tes fils, France heroique! 
Vive la republique! 
Vive la liberte! 


Eines der bekanntesten Revolutionslieder, M. F. Cheniers 

„Chant de victoire“, macht denselben Ruf zum Mittelpunkt 

des Kehrreimes: | 
Gloire au peuple francais, il sait venger ses droits! 


Vive la republique et perissent les rois! 
(Ch. nat. I, 83.) 


Das beste Lied über das Schlagwort „Fraternite“ ist L. 
Festeaus Chanson mit dem Refrain: 


Fraternite, joins nos bras et nos coeurs! 
(Avenel, p. 164 f.) 


Es gab ausserdem genug Rufe, die nur kurze Zeit im Munde 
des Volkes lebendig blieben, aber doch in freilich ebenso 
rasch vergänglichen Liedern zum Refrain wurden. Als 
— um nur ein Beispiel dafür anzuführen — am 7. März 1848 
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eine Arbeitertruppe von einer Manifestation am Stadthause 
spät abends zurückkehrte, erscholl in der Rue St. Honore 
der Ruf: 


Des lampions! des lampions!') 


damit die Bewohner dieser Strasse die Häuserfronten be- 
leuchten sollten. Er wurde von dem Augenblicke an 
unter den Gamins und dem Pöbel Mode und vielfach 
durch Einwerfen dunkler Fensterscheiben bekräftigt. An 
das Gerücht, dass die Glaser heimlich diese Ausschreitungen 
unterstützten, knüpfte eine satirische Chanson an. die den 
Ruf „des lam ... . pions, des lam .. . pions!“ als Titel 
und Refrain erhielt und lange Zeit sehr populär war.?) 


Auch das schmutzige Schimpfwort, mit dem der Pöbel 
die Masken an den Karnevalstagen verfolgt, bildete ge- 
legentlich den Kehrreim eines Spottliedes auf Ludwig 
Philipp, das mit dem Couplet schloss: 


Le roi satisfait rentra; 
La famille l’entoura 

En bon papa. 

Comme chaque enfant 
Est vraiment de son pere 
Le portrait vivant, 

La foule toute entiere 
Ne fit qu’un eri: 

Ohe!ä la chienlit! 

A la chienlit!?) 


') ef. Fournel, Rues du vieux Paris p. 74. — Air des lam- 
pions, Sarrepont, p. 26. 

?)\ cf. Kastner, Voix de P. p. 74 Anm. 1. Der Text des 
Liedes ist von E. Bourget (1814—64), Musik von P. Henrion, 
dessen Melodieen im Salon und auf der Liederbühne viel gesungen 
worden sind. Diese Lampions-Chanson ist nicht zu verwechseln mit 
den weit älteren Lampons. 

3) Les Röpubl. Ch. pop. III, 49 ff.: Mon masque ne vaut plus 
rien — Se dit le roi citoyen, etc. 


es 


Der übermütige Ruf, der dann 1870 naclı der Kriegs- 
erklärung auf den Pariser Boulevards erschallte, „A Berlin“, 
hat auch ein Echo im Refrain der Kriegsliederdichtung 
gefunden; J. Poisle Degranges,') der eine ganze Sammlung 
renommistischer und schmähsüchtiger Kampflvrik ver- 
öffentlichte, stutzte den Ruf mit einer grossen Phrase zu 
dem Kehrreime zu: 

Non, non! jamais! jamais la France 

N’aura d’autre nom que Je sien! 

Plutöt la mort que la souffrance 
Du joug prussien! 

A Berlin! Vive la France! 

Es ist eine sonderbare Erscheinung, dass einzelne 
politische Rufe sich als Refrains auch in ländlichen Volks- 
liedern festgesetzt haben, deren Inhalt nicht die geringste 
Beziehung zu ihnen oder irgend einem historischen 
Ereignisse erkennen lässt. So ist die Variante des vielver- 
breiteten Taucherliedes in der Umgebung von Brest mit 
dem Refrain: 

Vive l’imperatrice! 
| Vive Napoleon! (Roll. II, 9), 
in Rennes (lle et Vilaine) mit dem Kehrreime: 
Vivent le roi, Ja reine, = 
. vive le roi de Bourbon! (Roll. I, 13), 


in Kanada: 

Gai, vive le roi! 

Vive le roi de la reine! 

Vive Napoleon! (Roll. II, 14), 
in Aunis: 


Gai, vive la loi, 

Petite Jeanneton, 

Vive la loi, gai, gai, 

Petite Jeanneton, 

Vive Napoleon! (Bujeaud I], 93), 


') Schlüter, Kriegs- und Revanchedichtung, p. 58. 
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in Poitou: 
A bas les royalistes, 
Vive Napoleon! (Buj. I, 94) 


konstatiert worden. In Morlaix fand sich das Lied mit 


dem Refrain: 
Vive le roi de France! 


ebenso in Finistere, in Treguier (Cötes du Nord) mit dem 
Kehrreime: 

Vive la republique, 

Vive l’orian! (Lorient?) 


In der Champagne ist Champfleury (p. 209) sogar auf 
ein Fastenlied gestossen, das ein aus lateinischen und fran- 
zösischen Versen gemischtes Couplet mit dem Rufe „Vive 
le roi Francois!“ beschliesst. Das sind Spuren des allge- 
meinen tiefen Eindruckes, den zu gewissen Zeiten grosse 
Ereignisse oder Persönlichkeiten im Volke zurückliessen, 
und der sich im geselligen Liede, bei Gesang und Tanz 
in derselben Form Geltung verschaffte wie im öffentlichen 
leben. Willkürlich, ohne Rücksicht auf den eigentlichen 
Liiedinhalt gewählte Kehrreime sind nun aber in keiner Lieder- 
gattung so häufig wie in den Ronden; das Taucherlied 
eben ist eines der gebräuchlichsten Tanzlieder, das sich 
mit den verschiedensten Refrains verbunden zeigt. Anderer- 
seits aber gehört ja die Verbindung des Wortes „Vive“ mit 
Namen und Schlagwörtern sowohl in den Cris politiques 
wie in den Liederrefrains zu den gewöhnlichsten Formeln. 
Auch Kastner hat in den „Voix de Paris“ darauf hingewiesen, 
mit welcher Beharrlichkeit und Einförmigkeit das Volk in 
den politischen Strassenrufen an dieser althergebrachten 
Wendung festgehalten hat. Ebenso beliebt aber ist sie 
dann in den Kehrreimen fast aller Liedergattungen, in Ver- 
bindung mit den verschiedensten Dingen. Der Art sind 
Trinkliederrefrains wie 
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Vivent, vivent les gros nez 
Qui sont rouge - boutonnez!!) 
Vive le briolet! (Nisard, D. ch. pop. Il, 85) 
Vive la guinguette! (Nis. II, 101) 
Vive Bacchus! (Nis. II, 117) 
Vive le vin! aimons toujours, 
Vive l’amour! ’) 
Kehrreime von Liebesliedern wie: 
Et vive la jeunesse et ceux qui font lamour! (Blade, p. 86) 
Vive l’amour! (Rolland II, 70. 149. Bujeaud I, 324, 248) 
Vive le rossignol d’ete! (Roll. II, 83) 
Vive la rose et le lilas! (Roll. I, 50; II, 159. Buj. I, 265) 
Vive l’amourette! | 
Vivent ces jolis berger et bergerette! 
(1654. Le doux entretien, No. 78, p. 128f.) 


Besonders originell ist der Refrain in dem Tanzliede „La 
. Föte de Ste-Anne“* (Champfleury 11:: 

He! courage, vivat! 

(Au bal dejä l’on se pavane) 

Eh! courage, vivat, sa, sa, 

Eh! courage, vivat! 
mit dem sich ein Mädchen, das einen armen Burschen 
liebt, Mut zuzusprechen sucht; und ganz wunderlich wirkt 
der Kehrreim eines religiösen Volksliedes der Normandie, 
das die Verkündigung im Stil eines Liebesliedes darstellt: 

Vive.Jesus! 


; Alleluia! (Beaurepaire, p. 3.) 
Am häufigsten sind diese Vive-Kehrreime als Wunsch- 
und Begrüssungsformeln in Kriegs- und Soldatenliedern. 
So bei L. de Lincey H, 542 in einer Chanson auf 
Heinrich IV.: 


Nous crierons d’une grande allegresse 
Vive le roy et toute la noblesse! 


1) Alte Vaudevilles: cf. Bacchanales et Ch. tirees d’un rec. du 
XVII s. (Vaux-de-Vire d’Ol. Basselin etc., pp. Dubois, p. 214). 
») Guillon, Chansons populaires de l’Ain, p. 251. 


==: 999 ze 
Hl. 547: 


Vive le roy de France 

Qui nous est en ce lieu 

Donne par sa puissance 

Et la gräce de Dieu! 
Alter noch sind die Lieder L. de L. II, 198 mit dem 
Refrain: 

Vive le roy et monsieur le Daulphin 

Et toute l’alliance 

Du roy des fleur de 1ys!') 
und Romania Ill, 91 (auf Franz I.) mit dem Kehrreime: 

Vive la rose, la fleur de Iys!’?’) 
Selbst in den bei Du Meril (Ch. pop. lat. anterieures 
au 12. s.) mitgeteilten lateinischen Liedern befinden sich 
Refrains des gleichen Charakters. So schliesst in einem 
Begrüssungsgedichte auf Kaiser Lothar (l. ec. p. 248) jede 


Strophe mit einer Phrase, die nur eine Umschreibung des - 


einfachen Vivat imperator ist: 
Imperator magne, vivas semper et feliciter! 
und ähnlich ist der Kehrreim des gleichgearteten Liedes 
p. 249, Anm. 1. 
Vive, vale, rex praecelse, plurima per tempora! 

Das moderne französische Soldatenlied hat die alte 
Formel auf jede erdenkliche Beziehung angewendet; Er- 
wähnung verdient vor allem der auch sonst so charakte- 
ristische Tanz-Refrain der Carmagnole: 

i Vive le son! vive le son! 
Dansons la carmagnole, 
Vive le son ‘du canon! 


Melodie und Refrainformel gingen auch in diesem Falle 
noch auf andere Revolutionslieder über; eine Chanson mit. 
demselben Refrain bei Viollet le Duc, Bibliographie des 
Chansons ete., p. 29. Ähnlich lautete der Kehrreim einer 
Chanson „La Gamelle“ (L. Rep. Ch. pop. II, 15): 


') Ein Lied mit ironisch gefärbtem Refrain (Vive le roi — 
Vive Louis!) bei Nisard, D. ch. pop. I, 326. 
?2) cf. auch Puymaigre, Folklore, p. 86. 
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Vive le son. vive le son! 
Mangeons & la gamelle, 
Vive le son du chaudron! 
Deroulede dichtete für seine „Refrains militaires“ ein 
Marschlied mit flüssigem Kehrreim: 
Vive la bombe! 
Vive la bombe! 
Pour tout bouseuler, nom de nom! 
Vive la bombe et le canon! 


Vive le sabre et le cheval! 


Vive la jambe et le fusil! (No. XV, 1. e.) 


Dann giebt es ein Rekrutenlied, das sich auf die Konskription 
bezieht, mit dem Refrain: 
Viv’ le roi (ter!) 

Qui n’veut pas d’ moi! (Sarrepont, p. 101), 
ein Lied der Kriegsschüler von Saint-Cyr mit den Chor- 
versen: 

Ah! vivent les officiers! 

Ah! vivent les officiers!  (Sarr., p. 80.) 
Ähnliche Refrains finden sich fast in jeder Volkslieder- 
sammlung, die etwas aus dem Liederschatze der Armee 


aufgenommen hat, z. B. Roll. I, 279: 
Vivent les marins, beaux mariniers, 
Vivent les soldats de la marine! 

Buj. H, 64: 

Vivent ces gentils compagnons 

Qui vont de guerre en garnison! 


Beaurep. 57: 
Vivent les mariniers! 
Nach Bedürfnis und Gelegenheit bilden sich neue Kehrreime 
nach derselben Schablone. 
Wie die Kriegsrufe hat auch diese Refrainformel vielfach 
direkt als Anfang und Ausgangspunkt der Soldatenlieder 
gedient. Bei L. de Lincy beginnt die Chanson II, p. 29: 


Vive le roy et sa noble puissance! 
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Das primitive Couplet 
Vive Henri quatre! 
Vive ce roi vaillant! 
Ce diable & quatre 
A le triple talent 
De boire et de battre 
Et d’etre un vert galant 


wuchs ganz allmählich zu dem vierstrophigen Volksliede 
an; es erhielt die zweite Strophe zu Anfang der Regierungs- 
zeit Ludwigs XVI., die 3. und 4. durch Colle,!) hat aber 


keinen Kehrreim. 


1) Die grosse Revolution ächtete das Lied (ef. Tiersot, Nouv. 
Revue, p. 791). Die neueren Liederbücher citieren es als eine Perle 
des nationalen Chansonrepertoirs, nachdem die Zeit der Restauration 
es wieder in dieses aufgenommen. — Zum Beweise des überaus 
häufigen Gebrauches der Vivatrefrains sei eine verhältnismässig kleine 
Auswahl noch aus neueren Chansons gegeben: 

Et flon, flon, flon, 
Vive le long! (Desaugiers, Chans. p. 156) 
Vive Sainte-Pelagie!.,. 
Je ne sors pas d’la. (ibd. p. 304) 
Vivent les fillettes! etc. 
(Berquin, Montjoye, Ch. pop. 237; 
Cle du Caveau 624, Table alphab. p. 277) 
Vive le vin, l’amour et le tabac! 
Voilä, voiläa, voilä le refrain du bivouac! 
(Scribe et Melesville, Dumersan-Segur, I, 51) 
Gais enfants du canal, repetez mon refrain 
De Pantin a Paris, de Paris a Pantin: 
Vive A jamais le canal Saint-Martin 
Pour le joyeux gamin! 
L’honnöte citadin, 
Vive A jamais le canal Saint-Martin! (bis) 
(Dum.-Seg. I, 285) 
Viv’ la joie et les pomm’ de terre, 
Viv’le bon temps, le plaisir, la gaite, etc. 
(ibd. I, 296) 
Vive l’enfer oü nous irons! etc. (I, 351) 
Eh! vive l’lorgie! 
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Origiuell ist die „Chanson de Vive le.roy“ (1568) 
L. de L. IL, 291: 
Vive le roy, le conseil et la reyne 
Vive le bon cardinal de Lorrayne, 
Vive Hugonis, Marcel et ses suppots, 
Vive Calvin, pourveu qu’ayons repos. 
Vive le roy, le conseil et la reyne, 
Vive lebon cardinal de Lorrayne, 
ein Refraincouplet von der einfachsten Form. Eine ganz 
ähnliche Disposition zeigt die erste Strophe einer gegen die 
Ligue gerichteten Chanson (L. d. L. H, 494): 
Fy de la Ligue et de son nom! 
Fy de la Lorraine estrangere! 
Vive le roi! vive Bourbon! 
Vive la France nostre mere! 
La Ligue n’est que trahison, 
Fy de la Ligue et de son nom! 


Eh! buvons sans fin, etc. (II, 13) 
Vive, vive le plaisir, 
Richesse 

De la jeunesse! etc. (II, 241) 

Que chacun repete 

Mon joyeux refrain: 

Pour mettre en goguette, 

Vive le bon vin! (II, 280. 425) 

Gloire aux dieux! vive le vin! (Il, 292) 

Vive une table bien servie! (II, 339) 

Amis, vivent les vins de France 

Et le delire des chansons! 

(Banville, Odes funambulesques p. 82) 
Et vive la sainte Boh&me! (p. 171) 
Vivent les Gascons, mes amis, etc. 
(Cle du Caveau, Table alphab. p. 267) 

Vivent les gens! (Font, Favart et l’opera com. p. 74.) 
Eine Chanson mit dem Refrain „Vive le roi! vive la France!“ (Dum.- 
Sg. II, 481) in 2 Strophen. Das Melodieenverzeichnis der Cl& du 
Caveau enthält eine ganze Reihe Timbres, deren Bezeichnung den 
Vive-Refrains gleicht: Vive Henri (No. 604), Vive l’amour (622), 
Vivele merveilleux (918) Viveleroi,vivela France(1742) etc. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 15 
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Das kunstlos komponierte und auf volle 32 Strophen aus- 
gedehnte Lied führt diesen Ansatz zur Refrainbildung nicht 
weiter aus. 

Die patriotische Liederdichtung spielte sich, namentlich 
während der grossen Revolution und unter dem ersten 
Kaiserreich, gern auf den vermeintlichen Ton desalten Helden- 
gesanges hinaus; auch Sinnsprüche und Cris wurden 
dazu erfunden, die, trotzdem sie nicht der wirklichen 
Praxis entnommen waren, doch zuweilen, wenn sie dem 
Charakter der Zeit und der Volksstimmung sich geschickt 
anzupassen wussten, Anklang fanden und — natürlich im 
Refrain — die Wirkung echter Devisen machten. Viel Bei- 
fall fand namentlich die alte, in neuer Prägung wieder in 
Umlauf gesetzte Formel, die schon als Motto des alt- 
französischen Rolandsliedes, als Quintessenz mittelalterlicher 
Anschauungen von Manneswert und Ritterehre gelten kann. 
In der Chans. de Rol. heisst es z. B. v. 1091: 


Mielz voeil murir que huntage me venget, 
varliert in v. 1701: 

Mielz voeil murir que hunte nos seit retraite, 
v. 2738: 

Mielz voel murir que ja fuiet de camp. 

Dieser chevalereske Kampfruf passte eigentlich eben- 
_ sowenig wie das feudale Milieu, aus dem er stammte, in 
die Verhältnisse und Stimmungen einer demokratischen 
Revolution; um ihn schwebt eine weniger republikanische 
als vielmehr aristokratische, ritterlich kriegerische Atmo- 
sphäre, welche in den aus ihm entwickelten Liedern denn 
auch mehr und mehr zur Geltung gekommen ist. Selten 
war dieses Motto, variiert oder erweitert, in Frankreich 
aber auch sonst nicht; Greeourt z. B. reimte eines seiner 
leichtfertigen Couplets also: | 
Chaque etat, chaque devise. 


Vainere ou mourir est celle des h&ros, 
Conrte priere et long repos 
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Longtemps sera pour gens d’eglise. 
Toujours a table ou sur le dos 
Est celle que Margot a prise.') 
Überdies ist „Sieg oder Tod“ allerwegen das land- 
läufigste Motiv zu kriegerischer Losung, und der Spruch 
von der Schönheit des Todes fürs Vaterland ein uralter 
Gemeinplatz von weitester Verbreitung. 1791 nun wurde 
Gretrys Oper „Guillaume Tell“ aufgeführt, zu der 
Sedaine den Text geschrieben hatte. Beifall fanden be- 
sonders Melodie und Wortlaut einer Ronde, die bald populär 
wurden; der Refrain lautete: 
Mourons pour la patrie! 

Un jour de gloire vaut cent ans de vie. 
Rouget de l’Isle übernahm den Kehrreim in seinen 
„Roland a Roncevaux“,?) mit veränderter Schlusszeile: 

Mourons pour la patrie! 
C’est le sort le plus beau, le plus digne d’envie. 

Das neue Rolandslied erlangte eine grosse Popularität, und 
der beliebte Kehrreim erschien noch in einem andern 
Liede von Rouget de l’Isle, das er auf den heldenhaften 
Untergang des Schiffes „Le Vengeur“ dichtete. Die 
Februarrevolution 1848 brachte das poetische Axiom aber- 
mals in die Mode durch den „Chur des Girondins“, der 
es auch nach einer leichten Abänderung als Refrain erhielt: 

Mourir pour la patrie, 

C’est le sort le plus beau, le plus digne d’envie.?) 
Dieser Girondistenchor beherrschte den revolutionären Volks- 
gesang von 1848 vollständig, und nur die Marseillaise kam 
ihm an Popularität gleich. Auch ein Anonymus benutzte 


1) Oeuvres badines, p. 168. 
?) Dumersan et Seg., Ch. nat. II, 486 (Mai 1792). 
®) Das Lied stammt aus dem Drama „Les Girondins* von 
Dumas u. Maquet, das schon 1847 am Theätre-Historique gegeben 
wurde, seine Musik von dem daselbst angestellten Kapellmeister 
A. Varney (Kastner, Ch. de l’armee fr., p. 57). 
15* 
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den Refrain, ja sogar die ganze erste Strophe des „Rolands- 
liedes‘“ zu einer neuen „Ariette“: 

Oü vont tous ces peuples Epars ? 

Quel bruit a fait trembler la terre 

Et retentit de toutes parts? 

Amis, c’est le eri du dieu Mars, 

Le ceri precurseur de la guerre, 

De la guerre et des hasards: 

Mourir pour la patrie, (bis) 
C’est le sort le plus beau, le plus digne d’envie! 
(Dum. et Segur, Ch. nat II, 471.) 

Noch eine andere Nachahmung des Rolandsliedes ver- 
suchte Alexandre Duval 1803 in seinem Drama „Guil- 
laume le Conquerant“ mit einem Liede, zu dem auclı 
ein berühmter Musiker, Mehul, die Musik setzte. Aus 
dem Liede von Rouget de I’Isle entlehute Duval die erste 
Zeile; dem neu erfundenen Refrain gab er ebenfalls den 
Sinfi eines Kampfrufes: 

Soldats francais, chantons Roland, 

L’honneur de la chevalerie! 

Et repetons, en combattant, 

Ces mots sacres: Gloire et patrie')! 
Auch diesmal wirkte der Zauber des alten Nationalhelden 
auf das Publikum und errang im Verein mit der leicht 
singbaren Melodie?) dem Liede anhaltende Popularität. 
Eine stark verwässerte Auflage des alten Thömas ist der 
„Roland“ von Houdart mit der Musik von Dalvimare,?) 
dem Harfenlehrer der Kaiserin Josephine, dessen Romanzen- 
melodieen im Feldlager wie in den Salons gleich beliebt 
waren: | 
Le roi des preux, le fier Roland, 
Francais, au danger vous appelle; 
Aupres de son glaive sanglant 
Marche la victoire fidele. 


!) Ch. nat. (Dum. et Seg.) I, 73. 

?) Cle du Caveau No. 435. Eine andere Melodie unter der- 
selben Bezeichnung (von Choron) No. 5. 

3) Martin Pierre Dalvimare (d’Alvimare) 1772—1839. 
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Le paladin et les soldats, 

Nobles enfants de la vaillance, 
Chantaient, en allant au combat: 
Vive le roi! vive la France.) 


Das dreistrophige Lied hält den Refrain nur in der ersten 
und letzten Strophe fest, fällt auch im übrigen gegen die 
anderen „Rolandslieder“ ab. 


Noch andere jüngere politische Lieder suchen 'im 
Kehrreime einen fingierten Cri zu markieren, so der „Chant 
des Guerillas“ (1843) mit dem Refrain: 


A moi! 
A moi! Guerillas des montagnes, 
Le cri de guerre a retenti, 
Braves defenseurs des Espagnes, 
L’ennemi vient, malheur ä lui! (bis) 
(Dum.-Seg. I, 95), 


die „Republicaine* von 1848: 


Que ce cri, germe qui feconde, 

Chez les tyrans seme l’effroi, | (bis) 
Et s’envole & travers le monde: 

Le peuple estroi,le peuple est Een | 


(Dum.-Seg. II, 459 £.) 


Neben dem Heroismus bildete die „sensibilite“ auch 
in den wildesten Zeiten der politischen Gärung in der 
französischen Chanson ein Element, das so wenig wie die 
traditionelle Galanterie und Heiterkeit durch die Schrecken 
innerer und äusserer Kriege zerstört werden konnte; 

Servir l’amour et la patrie 


C’est le devoir d’un bon Francais?) 


lautete auch der Refrain eines Vaudevilles von 1794. 


!) Dum. et Seg., Ch. nat. II, 481. 
?) „L’officier de fortune* von Patrat und Bruni: „Fidele 
epoux, france militaire*; ef. Kastner, Chants de l’armee fr., p. 50. 
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Neben Roland, Dugueselin, Bayard,') Cid?) besangen die 
Chansonniers auch Raoul de Coucy?), und „un gentil 
troubadour qui chante et fait la guerre“ wurde eine Lieb- 
lingsfigur der Kriegs- und l,iebesromanzen, die namentlich, 
als schliesslich die wilden Revolutionshymnen unter dem 
Kaiserreich verstummen mussten, sich Zelt und Salon er- 
oberten. Die berühmtesten Muster dieser chevaleresken, aber 
stark platten Troubadourpoesie sind die Lieder „O Richard! 
ö mon roi“ (1784) und „Partant pour la Syrie“ (1809).*) 
Das in gleichem Sinne erfundene und sprichwörtlich ge- 
wordene Motto: 


A Dieu mon äme, 
Mon ccour aux dames, 
L’epee au roi, 
L’honneur a moi! 
(Souvent, Le Troubadour, 1797) 


wurde mehrfach in freien Varianten und verschiedenen 
Versmassen als Chansonrefrain verarbeitete. Aus der 
letzten Zeit des ersten Kaiserreiches stammt z.B. ein Lied 
„Le vaillant Troubadour“ (Dum.-Seg. II, 468), dessen erste 
Strophe deutlich an die Romanze der Königin Hortense’) 
anklingt: 

Brülant d’amour et partant pour la guerre, 

Un troubadour, ennemi du chagrin, 


Dans son delire, A sa jeune bergere 
En la quittant r&petait ce refrain: 


1) Chansons von Rouget de l’Isle. Eine Chanson „Bayard“ 
(1817) auch bei Dum.-Seg. II, 467; eine andere I, 79. 

2) Chant heroique du Cid: „Pr&t & partir pour la rive africaine; 
cf. Kastner, Ch. d. l’armee fr. p. 53. Text von Chateaubriand, 
Melodie von Dalvimare. 

®) Rouget de !’Isle: R. de C. ou la Croisade. 

*% Dum.-Seg. I, 74.75. Eine Chanson ungewissen Datums „Le 
Retour du Troubadour“, II, 472. 

5), Die Melodie zu „Partant pour la Syrie“ ist von ihr. 


nn ne 


Te 


Refr.: Mon bras A ma patrie, 
Mon c&@ur ä& mon amie, 
Mourir gaiment pour la gloire et l'’amour, 
C’est le devoir d’un vaillant troubadour. 


Der Verfasser ist unbekannt, die Melodie steht Gle du 
Cav. No. 1359; in dem Kehrreime steckt, etwas anders 
eingekleidet, der Gedanke jenes Mottos. Er liegt auch 
in dem noch jüngeren Liede „Le Chevalier francais“ 
von Emile Debraux') dem Refrain zu Grunde: die erste 
Strophe lautet: 


Tu me revois, disait Roger 
A la noble et tendre Isabelle; 
Pour toi j’ai brave le danger, 
Et je reviens toujours fidele. 
Un troubadour, un chevalier francais 
Chante sous l’orilamme 
Ce doux refrain, gage de ses hauts faits: 
Son Dieu, son roi, sa dame. 
(Dum.-Seg. Il, 469.) 


Fast vollständig ist die galante Devise noch in einer Chan- 
son „L Ecuyer“ (1837) von Eug. Gola (Dum.-Seg. I, 380) 
als Kehrreim wiedergegeben: 


Pret & chausser l’eperon d’or 
A sa gentille suzeraine, 
Un öcuyer bien jeune encor 
Chantait son amoureuse peine; 
Son doux lai disait: aimez-moi, 
Et je donnerai, belle dame, 
A vous mon caur, & Dieu mon äme 
Ma lance et mon &pee au roi! 
Rien d’&crit sur mon bouclier 
D’hier apporte de Venise. 
Il faut pourtant au chevalier, 
Dans les tournois, une devise; 
Je choisirai, permettez-moi 
De prendre ces mots, noble dame: 
A vous etc. 


(bis) 


1) 1798 - 1831. 
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Die innere Verwandtschaft dieser Lieder ist, auch wenn 
man von dem Refrain absehen wollte, aus der Gleichheit 
der Situation schon in der ersten Strophe ersichtlich. 

Die Grenze, die manche dieser Devisenrefrains von 
dem umfangreichen Gebiete der Sprichwörterkehrreime 
scheidet, lässt sich nicht immer streng beobachten oder 
erkennen. Eine noch mehr ins Einzelne gehende Unter- 
scheidung der Devise (Worte in Verbindung mit einem 
Bilde), des Emblems (bildliche Darstellung ohne Text) und 
des Mottos (Spruch ohne Bild) von Sentenzen und 
Sprichwörtern, die als Gemeingut Vieler von den De- 
visen und Mottos, die als Wahlsprüche ursprünglich Einzelnen 
gehören, zu trennen wären, ist in Bezug auf den Refrain 
auch weniger von Bedeutung.‘ Denn im Zusammenhange mit 
einem mehrstrophigen Liedertexte verlieren Devisen und 
Mottos ihren specifischen, unabhängigen Charakter und 
nähern sich noch mehr dem Wesen sprichwörtlicher Phrasen 
auch deshalb, weil sie von der Chanson meist nur dann 
als Refrain aufgenommen werden, wenn sie allgemeiner 
bekannt und von allgemeinerem Interesse sind, d. h. sprich- 
wörtlichen oder auf einen grösseren Vorstellungskreis über- 
tragenen Sinn haben. (Genaueres über diese Unterschiede 
giebt J. v. Radowitz in „Die Devisen und Motto des 
späteren Mittelalters; ein Beitrag zur Spruchpoesie“ 
(Deutsche Vierteljahrsschrift 1846, No. 36; vermehrt in 
seinen gesammelten Schriften, Berlin 1852, Bd. 1.); cf. auch 
J. Dielitz, Die Wahl- und Denksprüche, Feldgeschreie etec. 
Frankfurt 1884. Der zwanglose Sprachgebrauch der 
französischen Chansonniers kennt nur die Ausdrücke 
„devise* und „eri“ und ist weit davon entfernt, einen 
sachgemässen, grundsätzlichen Unterschied zwischen diesen 
zu machen. 
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Cris industriels. 


Eine ganz besondere Art von Rufen, die mit der soci- 
alen Organisation und Enutwickelung der Städte eng zu- 
sammenhängt und auch in den Vaudevillerefrains einen 
Wiederhall gefunden hat, sind die Cris industriels. die 
Kaufrufe, mit denen fliegende Händler und Gewerbetreibende 
die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich zu lenken 
suchten. Diese verschiedenen Rufe, die in kurzen, all- 
mählich fest gewordenen Formeln sich allen Bedürfnissen 
der städtischen Bevölkerung anzupassen suchten, zum Teil 
auch amtlichen Charakter hatten — wie der Cri der ver- 
eidigten Weinausrufer, der jures crieurs de vin —, 
spielten im Mittelalter und auch noch in den nächstfolgenaen 
Jahrhunderten dieselbe Rolle wie die heute durch Schrift und 
Druck vermittelten Geschäftsanzeigen und Angebote. Mit 
der fortschreitenden Sesshaftigkeit aller Gewerbe und 
Handelsbetriebe, mit der Vermehrung fester, geschlossener 
Verkaufsstellen sind die Cris, die in lautem Chor durch 
die Strassen des alten Paris ertönten, nach und nach ver- 
stummt und nur kleine Überreste des früheren Brauches 
in den „petits metiers“ erhalten geblieben. 

Die Cris industriels haben durch ihren Wortlaut litte- 
rarisches, durch ihre eharakteristischen melodischen Motive 
auch musikalisches Interesse gefunden; man hat sie in den 
prosaischen und poetischen Werken der französischen 
Litteratur, in den Mysterien, Farcen, Fabliaux, Dits, No- 
vellen und Romanen, aber auch in der Musik und dem 
Texte der Chansons und Opern verwertet. 
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Eine kurze „Bibliographie des princeipaux 
ouvrages sur les cris de Paris“ bietet A. Certeux, 
als Anhang zu einem kleinen Sammelbande „Les Cris de 
Londres au XVII. siecle, ill. de 62 gravures avec 
€£pigrammes en verstraduites par M!!\X... (1799), 
Preface, notes etc. Description en vers de la 
ville de Londres suivie de Le Pont-Neuf, poeme 
heroique et badin“ (1823), 2. Ed. Paris 1893, p. 175 bis 
180.1) Die Rolle, welche die Cris industriels in den Chan- 
sonrefrains spielen, hat noch keine Beachtung gefunden. 

Die Entwickelung der einfachen Cris zu gereimten 
Couplets und Liedern vollzog sich oft schon in der Praxis 
der Ausrufer, die, um Kunden anzulocken, auf Verse und 
lustige, oft schlüpfrige Scherzreden verfielen, zwischen 
denen der eigentliche Ruf naturgemäss öfter refrainartig 
wiederholt werden musste. So gab es unter dem ersten 
Kaiserreich und der Restauration in Paris eine Kuchen- 
händlerin, „la belle Madeleine“, die eine gewisse Berühmt- 
heit genoss und ihre Ware mit einem Liedchen anpries: 

C’est la bell’ Madeleine, 

C’est la bell’ Madeleine 

Qui vend des gäteaux, 

Des gäteaux tout chauds. 
War der Gesang beendet, so erfolgte die Anpreisung der 
Ware in einer feststehenden Redewendung.?) Ähnliche 
Beispiele giebt es für die Galanteriehändlerinnen,?) Brot- 
träger*), für die Kuchenkrämer, auch im Provinzialpatois,°) 


!) Dazu Köhler, Die Melodie der Sprache. — Zschr. f. Volks- 
kunde, 1900, Heft II, Frankf. Ztg. 1900, 14. Febr. üb. deutsche 
Strassenrufe. 

?) Kastner, Les Cris de Paris, p. 62. -— V. Fournier, Les 
Cris de P., p. 82. 

®) Kastner, 1. c. p. 63. 

*) Kastner, p. 61. 

. ®) Mainzer, Les Francais peints par eux-mömes, ('ris notes C, 
No. 38. — Kastner, p. 67. 
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u. a. aus früherer und späterer Zeit.!) Natürlich waren 
diese Couplets meist nur kunstlose Paraphrasen des Cri. 
ihre Verfasser besonders veranlagte Vertreter ihres (re- 
werbes, die von den Genossen dann kopiert wurden. Die 
poetische Praxis der Vaudevilleparvliers eigneten sie sich 
auch insofern an, als sie ihre Verse bekannten Melodieen 
anzupassen suchten. Umgekehrt machten sich die für die 
Liederbühne und das Gesangsrepertoire des Volkes dichtenden 
Chansonniers die gewerblichen Cris für ihre Refrains nutzbar. 

Ganz von selbst verstand sich die poetische Gestaltung 
des Cri eigentlich bei den Vertretern einer Profession, in 
der das Versemachen und Singen Geschäftssache war, bei 
den Komödianten der alten Theatergesellschaften, der 
Clercs de la Bazoche und der Enfants sans Soucy. Bei 
den „Monstres“, den öffentlichen Aufzügen, die dem Publi- 
kum Personal und Ausstattung vorführten und die sich oft 
zu Vorstellungen, wandernden Pantomimen, gestalteten, er- 
tönte unter Trompetengeschmetter und Trommelwirbel der 
„ery“, die Einladung zum Besuche des Spiels. Das Muster 
eines solchen Rufes ist der „Cry“, welcher der Sottie der En- 
fants sans Soucy am Dienstag vor den Fasten voranging 
(1511)?) und in einem balladenartigen Gedichte in jeder 
Strophe nach allerlei Apostrophen an die als Gäste zu er- 
wartenden „Sotz“ die eigentliche Ankündigung im Refrain 


anbrachte: 
Sotz lunatiques, Sotz estourdis, Sotz sages, 
Sotz de ville, de chasteaulx, de villages etc. 
Refr.: Le Mardy Gras jouera le Prince aux Halles.’) 


1) Gouriet (J. B.), Personnages celebres dans les rues de 
Paris depuis une haute antiquite jusqu’a nos jours, Paris 1811. — 
Kastner, I. c. p. 56, Anm. 2. 

?), Fournier, Theätre fr. avant la Renaissance, p. 295. 

®) Die Cris der Komödianten cf. bei Montaiglon, Anciennes 
poesies francoises, t. I, p. 11—16 und III, p. 15—18. — Fournel, 
Les Rues du vieux Paris, p. 304. — Parfaict, Theätre fr. II, 204. —- 
Chans. de G. Garguille (Bibl. elzev.), Introd. p. LXXXV. 
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Clement Marot, der selbst Mitglied der Enfants sans 
Souci wie der Bazochiens gewesen ist, hat für jene eine 
seiner Balladen als „Cry du Jeu de l’Empire“ gedichtet 
mit dem Kehrreim: 


N’y envoyez, mais pensez de venir! 


Zu den ältesten und angesehensten unter den Crieurs ge- 
hörten auch die Crieurs de vin, deren die Gastwirte sich 
bedienten, um das Publikum zu benachrichtigen, wenn ein 
neues Stück angestochen wurde. Der Fiskus, der auf jedes 
dieser Stücke eine Steuer erhob, zwang jeden Schankwirt, 
einen Crieur zu halten, der Menge und Preis des an jedem 
Tage konsumierten Weines zu konstatieren hatte. Im 13. 
Jahrhundert durcheilten die Weinausrufer frühmorgens die 
Strassen, um mit lautem Ruf den Wein derjenigen Taverne an- 
zuzeigen, zu der sie gehörten; gleichzeitig schenkten sie Vor- 
übergehenden, die sich erfrischen wollten, in einem hölzernen 
Humpen, den der Wirt lieferte, Wein aus.!) Auf die Spuren 
dieses Brauches trifft man noch in den alten, von Weinduft 
und Wirtshausjubel durchzogenen Vaudevilles. In einem der 
le Houx zugeschriebenen Lieder (No. 55 bei Gaste, p. 82) 
heisst es im Eingange: 

Puisque bon temps ne dure plus, 
Je veux le siecle abandonner: 
En un monastere reclus 

Mes jours il me faut confiner, 


Oü ceux qui le vin vont crier 
Je ne puisse voir ni entendre. 


In einer anderen dieser Chansons erscheint im Refrain eine 
deutliche Reminiscenz au den Cri selbst. Der Dichter hat 
eine Schöne entdeckt, die schlafend „au bord d’une claire 
fontaine“, wie es mit einer echt volksmässigen Wendung 
heisst, ihn durch ihre Reize bezaubert, beim Erwachen aber 
seine Liebe, die Zärtlichkeit eines Trunkenbolds, verächtlich 


!) Fournel, Cris de Paris, p. 351. 
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zurückweist. Der Verschmähte sucht Trost und Hilfe gegen 
seinen Schmerz im guten Wein (No. 22. p. 26 f.). Der 
Kehrreim 

Sus, sus! qu’on se resveille! 

Voici vin excellent 

Qui fait lever l’oreille; 

Il fait mal qui n’en prend 
trägt dem Inhalte im Sinne jeder Strophe Rechnung. Der 
Cri der Weinausrufer hat in den „Crieries“ des (Guillaume 
de Villeneuve (13. Jahrh.) und in dem ihn para- 
phrasierenden Quatrain der „Cris de Paris“ (1520) — 
zwei poetischen Zusammenstellungen der alten Pariser 
Rufe — freilich ganz verschiedenen Wortlaut. In den „Crie- 
ries“ lautet er: 

Le bon vin fort & trente-deux, 

A seize, A douze, A six, A huit; ) 
das Quatrain heisst: 

D’autres cris on faict plusieurs, 

Qui longs seroient & reeiter, 

Lon crie vin nouveau et vieulx, 

Duquel Ion donne ä& taster.?) 
Aber abgesehen davon, dass in beiden Fällen ebenso wie 
bei l,e Haux poetische Liecenzen vorhanden sind und dass 
auch der Cri selbst in .der Praxis variiert worden sein wird, 
knüpft sich an die Person der „jures crieurs de vin“ noch 
ein anderes Amt und ein berühmter Uri, der offenbar den 
Refrain des letztgenannten Vaudevilles gleichzeitig beein- 
flusst hat, sich in Verbindung mit der Erscheinung der 
Weinausrufer jedenfalls der Vorstellung des Volkes tief 
eingeprägt haben musste. Die Crieurs de vin waren es 
nämlich, die auch die Todesfälle anzuzeigen hatten und 
nachts in den stillen Strassen für jeden Verstorbenen den 
Ruf ertönen liessen: 


) Barbazan-Me&on, Fabl. et Contes II, 282, v. 126,7. 
?) Kastner, Cris, p. 38. 
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Reveillez-vous, gens qui dormez! 
Priez Dieu pour les tr&passes;') 
Villeneuve giebt auch hier eine andere Formel: 
Quant mort i a homme ne fame, 
Crier orrez: Proiez por s’ame 
A la sonete par ces rues.?) 
Man nannte die Rufer daher „Crieurs de corps et de vin“, 
auch „Rebeilles“.?) In dem Refrain Le Houx’ sind beide 
‘Rufe, wahrscheinlich mit Absicht, vermischt, denn es ge- 
hörte sowohl zu der Art der Ausrufer wie zu der Praxis 
der Chansonniers, ein launiges Spiel mit diesen Formeln 
zu treiben. Es ist möglich, dass auch in den Versen einer 
Farce des 15. Jahrhunderts („Mestier et Marchandise“), in 
denen Handel und Gewerbe, die lange daniedergelegen. 
haben, ein Glückauf zugerufen wird: 
Mestier ne sera plus en bas. 
Sus deboult! reveille, reveille®)! 
auch noch etwas von demselben Cri anklingt.) 


Ein anderes Gewerbe, das samt seinem Cri mit den 
Rebeilles in Verbindung gebracht wurde, war das der 
Oublieurs, die auf der Strasse ein leichtes Backwerk 
— oublies -—- ausboten. Danach lautete im 18. Jahrhundert, 


auch schon am Ende des 17., der Cri der nächtlichen Rufer: 
Reveillez-vous, gens qui dormez ! 
Priez Dieu pour les trepasses ! 
Oublies, oublies!®) 


!) Kastner, Cris, p. 27. 

2) lc, v. 145-7. 

3) Kastner, I. c. 86, Anm. 2. — Über Spuren des alten 
Brauches im prov. Volksliede cf. Arbaud, Ch. pop. de la Prov. 
II, 66 £. 

*) Fournier, Th. fr. av. la Renaiss. p. 52. 

5), Ähnlich lautende Refrains, in Verbindung mit pastourellen- 
artigen Motiven, trifft man oft im Volksliede. 

6) Restif de la Bretonne, Contemporains, T. II; cf. 
Kastner, Cris, p. 86, Anm. 2. 
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In alten Zeiten schon waren «die Oublieurs von allen 
fliegenden Händlern am meisten bei der Ausübung ihres 
(rewerbes gefährdet, das erst mit der Feierstunde bei An- 
bruch der Nacht begann und sie oft Dieben und Nacht- 
schwärmern, allerlei Angriffen und Hänseleien aussetzte.') 
Der Oublieur war nächst dem Totenrufer die trübseligste 
Erscheinung in dem Strassenleben des alten Paris. Ville- 
neuve widmet ihm die mitleidigen Verse: 

Le soir orrez sanz plus atendre, 

A haute voiz sanz delaier, 

Diex, qui apele l’oubloier? 

Quant en aucun leu a perdu 

De crier n’est mie esperdu, 

Pres de l’uis crie oü a este, 

Aide Diex de Maiste, 

Com de male eure je fui nez, 

Com par sui or mal assenez 

Et autres choses assez crie 

Que raconter ne vous sai mie. ?) 


Ineiner melancholischen Ballade von EustacheDeschamps, 
in der sich der von Missgeschick heimgesuchte Dichter in 
Klagen ergeht, spielt demnach der Cri der Oublieurs eine 
sehr passende Rolle im Refrain: 
Crier me fault: Oublie, oublie!'®) 

Der Ruf lautet bei Villeneuve, v. 67: Chaudes oublees 
renforcies, in der „Chanson nouvelle de tous les 
eris de Paris qui se chante sur la volte de Pro- 
vence“* (16. Jahrh.), 4. Couplet: Oublie, oublie [ou est- i1?]. 
Vielleicht durch die gelegentliche Vereinigung zweier Ge- 
werbe, des Orangen- und Hippenverkaufes, auf eine 
Person oder durch irgend eines der vielen unkontrollier- 
baren Refrainspiele des Volkes ist der Cri der Oublieurs 
in das von Rolland (Ch. pop. V, 10f.) in Rennes auf- 


') ef. Fournel, Les rues du vieux Paris, p. 546 ff. 
?) Les Crieries, v. 168—-78. 
») Oeuvres, Tome VII, p. 56f. No. 1301. 
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gegriffene Lied einer Orangenhändlerin geraten. Diese 
„Marchande d’oranges“ giebt — was für die Orangen im 
französischen Volksliede etwas sehr Gewöhnliches ist — 
ihrer Ware die anzügliche Bedeutung von Symbolen ihrer 
Liebesgunst: 
A Paris y a un’ marchande, 
Laissez-moi vendre mes oublis, 
Qui vend des pommes d’orange, 
Bon!bon! 
Laissez-moi vendre, 
Oui! oui! 
Mes oublis, etc. 
Der sprichwörtlich gewordene Ruf der Korbhändler, 
der heute auch ausgestorben ist,') erklingt noch in dem 
Kehrreim einer graziösen Chanson des Herzogs Charles 


d Orleans: 
Petit mercier! petit pannier! 
Pourtant se je n’ay marchandise, etc.?) 

Zwei nach ihrer Aussenseite durchaus nicht glänzende 
Strassengewerbe sind, jedes auf besondere Art, zu einer 
gewissen Berühmtheit gelangt, das der Stiefelwichs- 
krämer durch Jean Robert, ein sprichwörtlich gewordenes 
Original, das unter Ludwig Älll. und in den ersten Jahren 
Ludwigs XIV. unter allerlei Touren, in Liedern und Witz- 
reden seine Waren ausrief,?) und das der Schornstein- 
feger, deren Cri als Refrain zahlloser Vaudevilles eine der 
populärsten Phrasen wurde. 


Der Ruf der Stiefelwichskrämer lautete einfach 
„Noir a noireir“,*) in einem Quatrain aus dem 15. Jahr- 
hundert. 


1) Fournel, Cris de Paris, p. 72; cf. Kastner p. 97. 

?) Oeuvres, p. p. Ch. Figeac, p. 243. No. 92. 

°) Fournel, Rues du vieux Paris 587 ff. 

*) In „Les rues de Paris, avec les ceris etc.“ cf. Kastner, 
Cris, p. 39, Anm. 1, und p. 38, Anm. 11. 
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J’ai de bonne pierre noire 

Pour pentoufles, souliers noirecir; 
Si j’avois vendu, j'irois boire, 

Je ne serois plus gueres ici.') 


Aus dem Ende des 15. Jahrhunderts etwa stammt eine 
Chanson, die ihren Kehrreim diesem Rufe entlehnt hat und 
deren erstes Gouplet lautet: 


“Une chanson nouvelle 
D’un enfant sans souey 
Qui crie parmy les rues 
Du bon noir a noireir; 

Or, revoulez-vous, ma dame, \ 
Du bon, du bon, du bon! J 
Reprise. 

Or revoulez-vous, ma dame 

Du bon noir, 
Du celeri bon noir; 
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!) Eine Chanson nouv. de tous les cris de Paris qui se ch. s. la 
Volte de Provence (Kastner 45), eine nüchterne Aufzählung fast aller 
Marktrufe, an der ausser Versform und Reim nichts Poetisches ist, 
bringt in der 5. Strophe ebenfalls diesen Cri: 

Gros fagots! seiches bourree! 
A mes bons navets! navets! 
Chicoree! chicorce! 
Argent de mes gros ballets! 
Noir & noircy! couvercle & lessive! 
Peigne de bouys, gravele, graveleau! 
Beaux marrons, A l’escailla vive! 
Chaudronnier! Qui est-ce qui veut de l’eau 
So geht es fort in 10 Strophen; das ganze Lied, etwa ebenso alt 
wie die oben citierten Verse, zeigt keine Spur von den sonst üblichen 
freien Paraphrasen oder satirischen Euphemismen. Die, wie es 
scheint, älteste dramatische Dichtung, welche die Kaufrufe zum 
Gegenstand hat, die Farce nouvelle des Cris de Paris (1548) 
gebraucht die Rufformeln bereits durchweg als anzügliche, dem Sot 
in den Mund gelegte Phrasen. Ein interessanter Beleg für die 
satirische Verwertung der Cris ist auch der nach dem Rufe Chaud 
pain gebildete Spitzname eines Trouvcres. (Hist. litt. XXIII, 560.) 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 16 
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Or revoulez-vous, ma dame, 
Du bon noir A noireir. 
(Chanson nouvelle du Noir A noireir, sur le chant: 
Les cordons de ma ceinture y sont.) !) 


Der Ramoneur gehörte zu den lustigsten unter den 
nomadisierenden Gewerbetreibenden; er vor allen gefiel 
sich darin, seinen Handwerksruf „Ramone la cheminee o 
ta bas“,?) der auch in „Haut en bas, vla I’ramonneur“ 
variiert, später auf eine Hälfte „Haut en bas“?) ein- 
geschränkt wurde, mit heiteren, oft wenig anständigen 
Possen auszuschmücken, um danach von der Höhe der 
Schornsteine sein Lied erschallen zu lassen. Ein solches 


Lied der Ramoneurs mit dem noch heute bekannten Refrain: 

Ramonez ci, ramonez la 

Ah! Ah! Ah!... 

La cheminee du haut en bas*) 
findet sich auch in den Liedersammlungen des 18. Jahr- 
hunderts (Les Brunettes, Ballard. 1704, Il, 278. — Clef 
des chansonniers 1717, Il, 58 u. 232), ist aber sicher- 
lich älter als diese Drucke. Der charakteristische Refrain 
spielte am Ende des 17. Jahrhunderts bereits eine Rolle in 
den politischen Chansons. Ein Lied auf den Herzog Victor 
Amadeus von Savoyen, der sich an dem Augsburger Bünd- 
nis gegen Ludwig AlV. beteiligt hatte, aus dem Jahre 1690 
beispielsweise zeigt diese Refrainphrase, die auch später 
noch zu gleichem Zwecke verwendet wurde: 

Grand Louis le debonnaire, 

Excuses un teme£raire 

Qui mal a propos s’arma! 

Ramones cy. ramıones la 


La lala.... 
La cheminee du haut en bas. 


I) Kastner, Les Cris de Paris, p. 45, Anm. 8. 
?2) Fournel, Cris p. 28. 

®) Kastner, Cris p. 101. 

*, Tiersot, Hist. de la chans. pop. p. 148. 
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Anzüglicher waren die Couplets auf die rasch wechselnden 


Maitressen Ludwigs XV., von denen das zahmste lautete: 
Chantons une ritournelle 
Sur madam’ de la Tournelle, 
Qui sa grand’ seur debusqua; 
Ramones ey, ramones la... la..la..la... 
La chemince du haut en bas.') 


Melodie und Strophenform blieben auch, als der Refrain 
gelegentlich umgemodelt wurde; so in den 30er Jahren 


des 18. Jahrhunderts in einer Chanson auf die Konvulsionäre: 

Chaque malad’ en silence, 

Cachant sa convalescence, 

Sur son tombeau s’ecriera: 

Miracle ci, miracle la 

La ‚la. la... 

Miracles tout du haut en bas. ?) 
Noch populärer wurde eine andere in den Singspieltheatern 
viel benutzte Melodie und die zu ihr gehörige Strophenform: 


Du haut en bas 
Vous traitez vos Amans, Cimene, 
Du haut en bas: 
Pour moi, je ne m’en plaindrai pas. 
Car j’aime assez qu’une inhumaine, 
Quand je suis amoureux, me mene 
Du haut en bas. 
(Anthologie, Suppl. IV, p. 36.) 
Die Melodie steht in der Anthologie von La Monnaye, 
Tome II, p. 10. Couplets, die nach ihr gedichtet sind, 
finden sich allenthalben (Anthol. Ill, 152. — Drack, Th. 
de la Foire p. 243 u. a, Dumersan et Segur, Chans. 
nat. I, 123 etc.). „La Cle du Caveau“ verzeichnet auch zwei 


Timbres: Du haut en bas (No. 155)°?) und Du bas en 


!\ Nisard, Des chans. pop. I. 357 und 391. 

2, Nisard, l. e. I, 419. 

3) Es ist dieselbe Melodie wie die in der Anthologie notierte; 
ein dazu gehöriges Couplet steht im Cl& du Caveau, Table alphabe- 
tique, p. 214. | 

16* 
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haut, du haut en bas (No. 35), welchen wieder eine 
andere Strophenformel entspricht. Eigene Melodie hat 
auch ein bei Dumersan et Segur (Chans. nat. I, 181) 
mitgeteiltes Lied in sentimentalem Romanzenton „Jaquot le 
Ramoneur“ von Coignard freres; an achtzeilige Couplets 


hängt sich ein ebenso langatmiger Refrain: 
Du haut en bas 
C’dst moi qui ramone, 
Si peu qu’on me donne, 
Voilaä mes deux bras, 
C’est moi qui ramone 
Du haut en bas. 


Es dürfte wohl kaum eine volkstümliche Chansonsammlung 
geben, in der diese Phrase nicht im Kehrreim oder wenig- 
stens in der Melodieanweisung anzutreffen wäre. 


Litterarischer Beachtung hat sich auch der Ruf der 
nach alten, abgetragenen Kleidern u. dgl. ausgehenden 
Handelsleute zu erfreuen gehabt. Seit dem 13. Jahrhundert 
ist der wandernde Trödler eine bekannte Figur im öffent- 
lichen Leben und in derLLitteratur. Guill. de la Villeneuve 
verwendet auch auf ihn einige Verse: 

v. 67: Cote et la chape par covent, 

Clerc i sont engane sovent.') 
Sein Stichwort wurde: Habits, habits, vieux dra- 
peaux; doch sind die Rufe, deren er sich nach den 
einzelnen Aufzeichnungen?) bedient, verschieden, öfter 
durch excentrische Aussprache, einen jüdelnden Jargon 
ausgezeichnet: Hebit, guelons (galons) — A, e& u, 
hebit, hebit. Auch Rabelais lässt Epistemon in dem 
langen Berichte über die Verdammten und ihre Beschäftigung 
in der Hölle von König Priamus erzählen: Priam vendoit les 
vieux drapeaulx.®) Kastner, Cris de Paris (p. 64) ceitiert 


Y) Barbazon et Me&on, II, 28. 
2) Kastner, p. 45. 64. 9. 
®) Garg., Livre II, Ch. 31, p. 470. 
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aus der Zeit der Restauration einige Verse, unter denen 
der Refraiu in ziemlich unbeholfener Weise sich auf den 
Kleidertrödel bezieht: 


Qu’importe de quel drap la fortune t'habille! 

Tes vetements viendront aux mains du vieux marchand 
; etc. 
Sehr bekannt und verbreitet war seiner Zeit Berangers 
Chanson „Reflexions morales et politiques d’un Marchand 
d’Habits de la Capitale. 1814“.!) Da erscheint das ganze 
Weltgetriebe als ein grosser Trödelkram; das glänzende 
Kleid ist die Hauptsache in den Kämpfen und Er- 
folgen des Lebens, und doch nur vergänglicher Plunder, 
leerer Tand, „Vieux habits! vieux galons“, wie der 

Kehrreim im Gleichklang mit dem Trödlerruf betont. 
Eine malerische Erscheinung war und ist noch in 
diesem Jahrhundert der marchand de tisane?) oder 
marchand de coco, der in buntem Aufzuge, den ge- 
schmückten Wasserbehälter auf dem Rücken, im Federhut, 
weisser Schürze, mit der Klingel in der Hand eine aro- 
matische Süssholzbrühe mit dem Rufe ausbot: A la 
fraiche, ala fraiche qui veut boire?oder Ala fraiche! 
Coco, quiveutboire??) Diesem Crihat Armand Gouffe 
den Refrain zu einer „Chanson grivoise“, einem galanten 


Schwank entlehnt, der beginnt: 

Du grand Thomas l’marchand d’tisane 

J’vous trae’rai l’portrait zen deux mots; 

Tout du long des quais y s’pavane 

Avec eun’' grand’ fontain’ sur l’dos; 

Il a l’ceil fier, la voix tranchante, 

Et comme il craint lincognito, 

Du matin jusqu’au soir y chante: 
Voilä l’ecoco, voilaä l’coco'%) 


') Oeuvres, p. 67. 

2?) Über einzelne berühmte Vertreter dieses Gewerbes ef. 
Fournel, Rue du vieux Paris, p. 569 f. 518. ' 

») Kastner, Cris p. 96. 

*) Le Nouveau Chansonnier de Vaudeville 1814, p. 214. 
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„Coco“ hat hier, wie noch heute im Argöt, auch die Be- 
deutung eines Spitznamens. Jean Richepin hat gleich- 
falls eine Chanson „I,e Marchand de Coco“ mit einem dem 


Cri entsprechenden Kehrreim versehen: 
A la fraiche! A la glace! qui veut boire? 
Qui qu’a soif? Qui qui veut boire un bon coup, 
Ecoutez la sonnette au vieux Gregoire. 
On est sodl pour un sou; c’est pas beaucoup. !) 
Der Refrain variiert etwas in jeder Strophe, das ganze 
Lied ist eine Parapbrase des Rufes. 
Auch die Cris der Rattenfänger und der öffentlichen 
Schuhflicker, der Billethändler und Veilchenver- 
käuferinnen haben einen Platz in den Chansonrefrains 
erobert. | 
Eine Erinnerung an die unheimliche Physiognomie 
des „Crieur de mort-aux-rats“ früherer Zeiten, der in 
martialischem Kostüm, den Flamberg an der Seite, den 
spitzen Magierhut und das Wamms mit Rattenleichen ver- 
ziert, durch die Strassen schritt, klingt durch den düsteren 
Humor von Richepins närrischem Liede „Le Fou“, das 
als Refrain den Cri der Mause- und Rattenfallenhändler 
verwendet: | 
Ah! qui donc m’achetera 
Mon joli piege, 
Mon joli piege ? 
Alı! qui done m’achetera 
Mon joli piege & rat?) 
Aus jüngster Zeit stammt eine Chanson „Le Savetier“ 
von Ch. Vincent wit dem Rufe der Schuhflicker als 
Kehrreim: 
Quand loin de nous l’hiver entraine 
Les jours sombres et pluvieux, 
A son village de Lorraine 
Le savetier fait ses adieux. 


!) La Chans. des Gueux, p. 121. 
2) Chans. des Gueux (Gueux des Champs No. VI). 
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Sur son dos jetant une hotte, 

Relevant son grand tablier, 

Un bäton & la main, il trotte, 
‚ Et, gaiment, on l’entend crier: 

Carr’'leur soulier!!) 

Ganz modern ist auch die Industrie der Billet- und 
Contremarkenhändler in und vor den Pariser Theatern. ?) 
In dem Texte zu Kastners humoristischer Symphonie „Les 


Cris de Paris“ heisst es darüber: 
Allons, messieurs, qui veut une place; 
Une stalle avec un numero, 
Premier’ galerie ou log’ de face, 
Bien meilleur marche qu’au bureau. 
(Marchand de billet.) 
und: 
Ma contre-marqu’ ceinquant’ centimes! 
Bourgeois, c’est un drame un peu beau: 
Reste encore ä commettr’ trois crimes; 
On n’en est qu’au douziem’ tableau. (Un gamin.) 
Aus dem Jahre 1835 giebt es eine Chanson (von Jules 
Leroy) „Le marchand de contremarques“, dessen 
Refrain einem um den Billetrest bettelnden Händler nach- 
geahmt ist: | 
Qui la vend? (bis) Monsieur, la vendez-vous? 

‘ Un parterr’, un orchestr’, pour vingt ou trente sous, 
Demandez vot’ voiture: un fiacre ou un landau? 
Monsieur, faites m’en cadeau! °) 

Die Formel, mit der die Veilchenverkäuferinnen 
ihre Sträusschen anbieten — gewöhnlich „Un sou la violett‘, 
un sou la violette* oder „Violett” qu’embaume, violett’ 
qu’embaume“*) — hat wieder Richepin in einem Liede 


der „Quatre saisons“®) variiert; sein Refrain lautet einfach: 
Achetez mes belles violettes! 


) Ch. Vincent, Chans., Mois et Toasts, pr&c. d’un Historique 
du Caveau p. E. Dentu, p. 82 ff. 

?) Näheres darüber berichtet Kastner, Cris de Paris p. 105. 

°) Dumersan et Segur, Ch. nat. I, p. 291. | 

*) Kastner, Cris p. 101. 

°») No. 1. Ch. des Gueux, p. 105. 


— 248 — 


Eine andere Chanson derselben Sammlung!) hat zum 
Kehrreim wörtlich den alten Ruf der Vogelkrauthändle- 
rinnen „Du mouron pour les p tits oiseaux“?) erhalten. 
Von allen Gemüsearten, die auf offenem Markte feil- 
geboten wurden, haben. in der burlesken Chanson und der 
euphemistischen Redeweise überhaupt nächst dem Kohl 
die Rüben — navets — eine bedeutsame Rolle gespielt. 
Dem alten Farceur aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts, 
G. Garguille, gehört eine originelle Chanson, die ganz und 
gar aus gereimten Wortspielen über navet in der Bedeutung 
eines Einfaltspinsels besteht: 
:|: Navet n’avet point de vin, :|]: 
Et son valet en avet, 
‘ :j] Et pourquoy n’en avet Navet :l|: 
Puisque son valet en avet; 
so geht es durch 4 Strophen, die nur das Schlusswort der 
ersten Zeile abändern, sonst aber sich gleich sind.?) Riche- 
pins „Triolets de Navet“*) drehen sich auch um das Refrain- 
wort Navet, das hier einen Zuhälter "bezeichnet. Eine 
zweideutige „Ronde a danser“ in Ballards Sammlung (1724) 
knüpft bezeichnenderweise auch an die Rübenhändlerinnen 
und ihr Geschäft an, dem ein anstössiger Sinn gegeben 
werden soll: | 
Ce sont les navetieres de St-Germain des Prez 
Qui s’en vont & la foire des navets acheter; 
Gay, gay, gay, la rira dondaine, 
Gay, gay, gay, la rira donde!°)- 
Der Cri der „Navetieres“: „Ü’sont. des navets! c’sont des 
navets au sucre“®) steht als Refrain in einer der ausge- 
lassensten „Chansons joyeuses“ im Anhange der Anthologie 


) p. 107. 

2) Fournel, Rue de Paris, p. 567. 565. 

®) cf. Chansons d. G. Garg. No. 26, p. 51 ff. 

*) Gueux de Paris, No. 12 (Ch. d. Gueux), p. 182. 
®%) Rolland, Ch. pop. I, 130. 

©, Kastner, Cris notes, Serie C, No. 35. 
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La Monnayest) (1765). Das auch als Ronde a danser 
charakterisierte Lied lässt keinen Zweifel über den zotigen 


Euphemismus des Kebhrreimes: 
Il &toit un bonhomme, 
Qui vendoit des Navets, 
Ils les vendoit si gros, 
Si longs et si bien-faits! 
C’sont des navets, e’sont des navets, 
C’sont des navets au sucre. 


Qu’il y vint une femm’ qui les lui marchandoit; 
Elle prit le plus gros. le mit dans son corset etc. 

Der Cri der Butter- und Milchmädchen hat sich 
als Refrain sowohl. im Volksliede wie im Vaudeville er- 
halten. Eine Variante der Maumariee aus der Vendee 
führt allerdings nur als -loses Anhängsel den Kehrreim 


mit sich: 
J’ai du bon beurre dans mon panier, 


J’ai du bon beurre, la faridondaine, 
J’ai du bon beurre dans mon panier!?) 
Dass viel verbreitete und variierte Volkslieder fremde 
Refrains, die keine Beziehung zu ihnen haben, annehmen, 
ist Ja nichts Ungewöhnliches. Der Cri lautet bei Villeneuve 
v. 42: Au burre fres, später im 18. Jahrhundert dem ent- 
sprechend Beurrefrais,?) heute ist er verstummt. Er ist. 
in einem Tanzliedchen aus dem Anfange des 18. Jahr- 
hunderts*) für den Kehrreim genau kopiert und dem In- 
halte, der Erzählung von dem Liebesabenteuer eines Milch- 
mädchens, auch ganz sinngemäss angepasst: 
Je passay par Bagnolet; 


Je rencontray une laitiere 
Qui portait un pot au lait; 


) T. IV, p. 103 ff. 

®), Rolland, Ch. pop. II, 89. 

®#) Fournel, Rues du v. Paris, p. 516. Kastner, p. 39. 

*) Ballard, Rondes a danser 1724. Rolland, Ch. pop. I, 107. 
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Ah! mon bon beurre, beurre! 
Ah! mon bon beurre frais! 


Auf den Cri der Erdbeerenverkäuferinnen „Des 
frais’, desfrais’“!) als Refrain weist ein vielgebrauchtes Timbre 
„Des fraises, des fraises, des fraises*.2) Dupont hat den 
Ruf zu dem Kehrreim eines idyllischen Liedes „Les Fraises 


1a. 
du bois“: Qui veut des fraises du bois joli? 


En voici’ mon panier tout rempli 
De fraises du bois joli! °) 


Zwei sehr sympathische Gestalten aus der Schar der 
„Crieurs“ sind über die Bühne der grossen Oper geschritten, 
der Wasserträger, den Cherubini, und der Nacht- 
wächter, denMeyerbeer(im „Couvre-feu“ der Hugenotten) 
musikalisch gestaltet hat. Cherubinis Wasserträger hat 
von den traditionellen Zügen der volkstümlichen Figur nur 
den Heroismus und die Ehrenhaftigkeit entlehnt,*) in Text 
und Musik erinnert nichts an die Manieren der „Porteurs 
d’eau“. Das Liedchen, mit dem im 3. Akte der Hugenotten 
die Bartholomäusnacht eingeleitet wird, ist aber ein wirk- 
licher Wächterspruch. Zwei Mitglieder der „Soupers de 
Momus“, eines Chansonniersklubs, der bis zum Jahre 1823 
bestand, haben gleichfalls die Rufe der beiden Gewerbe als 
Liedrefrains verwertet. Dartois legte seine Chanson „Marie“ 
einer Wasserträgerin in den Mund; der Kehrreim ist nach 
dem richtigen Cri „A l'eau, 4 l’eau“ treu kopiert: 

A V’eau, ä l’eau! 
Voila la porteus’ d’eau. 
A l’eau, & l’eau! 

. Voila la porteus’ d’eau.°) 

!) Kastner, Cris notes, Serie E, No. 132—135. cf. p. 40. 

. 2?) z. B. Vade, le Poirier, Op. comique, Sc. VIII. Oeuvres 
p. 197 u. sonst oft. 

®), Pierre Dupont, Chants et Chansons T. II, p. 121 ff. 

4) Seine Charakteristik als spitzbübischer Pfiffikus in der 
„Farce du porteur d’eau“ (1632. Fournier, Theät. p. 456) 


entspricht nur dem uniformen Stil aller dieser Possenfiguren. 
°#, Dumersan et Segur, Ch. nat. I, 271. 
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J. de Courcy dichtete ein „Couvre-feu“ mit dem Refrain: 
Bourgeois de Paris, 
Rentrez au logis! 
Au bon Dieu 
Faites vos prieres; 
Eteignez vos feux et vos lumitres ! 
Voila qu’on sonne le couvre-feu.!) 


Die verächtlichste Profession, die aber zu dem Strassen- 
lärm, namentlich in dem alten Paris, das meiste beitrug, 
war die der Bettler.?) Guillaume de Villeneuve braucht 
in seinen „Crieries* 25 Verse allein zur Schilderung der 
bettelnden Mönche und Kranken (v. 75—100). Das Ab- 
singen frommer Complaintes, das monotone Herleiern be- 
stimmter Bittformeln ist ein alter Geschäftsbrauch der 
„Mendiants“. Aus den Versen Villeneuves ist nur der ri 
„du pain“ herauszulesen; die Formel variierte aber vielfach. 
Bei Kastner (p. 109) sind einige neuere Phrasen der Art 
angegeben: 

N’oubliez pas un pauvre aveugle, s’il vous plait, mon 
bon monsieur, ma bonne madame! 
oder: 


„La charite, s’il vous plait, mon bon monsieur, ına 
bonne madame! 


Im Volksgesange haben sich Spuren alter Bettel- 
sitte erhalten, so in dem Rufe, mit dem (in Cher u. a. 
Gegenden?) am Abend vor Epiphanias (Dreikönigsfest), 
wenn die Kinder und Armen des Ortes vor den Häusern 


!\ Dumersan et Segur, Ch. nat. I, 259. In dem Libretto 
(Scribe u. Deschamps) der „Hugenotten“ heisst es: 
Rentrez, habitants de Paris, 
Tenez vous clos en vos logis. 
Que tout bruit meure, quittez vos lieux; 
Voiei l’heure, l’heure du couvre-feu! 
°?) cf. Fournel, Rues du vieux Paris, p. 538 ff. 
») Melusine, T. III (1888), p. 7. 
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der Wohlhabenden ihren Anteil an Kuchen und Festspeise 
erbitten, der ganze Chor refrainartig die traditionellen 
Lieder begleitet: 
Les Rois! Les Rois! La part au bon Dieu, 
s’il vous plait! | 

Auch unter den Tanzliedern Ballards (Les Rondes, T. II, 
1724)') befindet sich sonderbarerweise ein Bettellied, das 
von einem „Vielleux“ handelt, dem von einer Dame Brot 
und Speck vergeblich geboten wird, und der von ihr 
schliesslich „une couple de testons“ verlangt: 


Vielleux, que veux-tu donc? 
-  Helas! madame, une couple de testons.. 
Refr.: Mais vous avez qui vaut bien mieux, 
Ma guyante, gyeune, guyoly dame, ?) 
Mais vous avez qui vaut bien mieux, 
Faites en present & ce pauvre vielleux. 


Es handelt sich hier wohl um eine burleske Parodie, in 
der Pointe „une couple de testons“ um ein galanies Wort- 
spiel mit teston (1 Silbermünze) und teton: (Brust, Busen). 
Man findet in den Chansons pikanten Inhaltes aus dem 
18. Jahrhundert noch gröbere und gezwungenere Euphe- 
mismen.?) 


Für den larmoyanten Romanzenstil war der Bettler- 
jJammer ein willkommenes Motiv. Zwei solcher Lieder 
mit charakteristischem Kehrreim stehen unter den „Chan- 
sons nationales et populaires“ von Dumersan und Segur; 
sie sind beide jüngeren Datums: „Plus de Mere (von Gust. 
Lem oine)®) mit dem Refrain: 


») Roll., Ch. pop. I, 148. 

?) Ma gente, jeune, joly dame. 

®) Speciell für die zotige Deutung der Cris ist eine Chanson- 
sammlung des 18. Jahrhunderts charakteristisch: „Le petit rien, 
almanach chantant, ou Recueil de chans. nouv. sur des airs connus, 
pour Van 1773 et les suivantes. Paris, chez Monory, p. 123. 

#) 1. c. I, p. 489f. Lemoine 1802—85 (ef. auch I, 253). 


95) 


Piti@! madame, 

Pour l’orphelin 

Qui vous recelame 

Un peu de pain; (bis) 

Pitie! pitie! pour V’orphelin! 
und „La petite Mendiante* (von Boucher de Perthes)') 
mit dem allerdings unregelmässig behandelten Kehrreime 

Ayez pitie de mvi!?) 

Beranger hat gleichfalls den Refrain des „Aveugle de 
Bagnolet“ an das stereotype „s’il vous plait“ angeknüpft: 
„Ah! donnez, donnez, s’il vous plait! 

[Et de ne lui donner l’on s’empresse] 

„Ah donnez, donnez, s’il vous plait, 

A l’aveugle de Bagnolet!“ 
In sehr natürlichem Tone ist Richepins „Pauvre 
aveugle* gehalten; die anspruchslosen Strophen enden mit 


dem Refrain 
„Un p’tit sou en attendant!“ ®) 
Gleichgeartet ist „Le Vieux“, dem ein lateinischer Kehr- 
reimvers 
Pater noster! Ave Maria! 
Ayez pitie!*) 
etwas Altertümliches verleiht. Ein ironisches Spiel treibt 
der Dichter in dem Liede von den armen alten Schmetter- 
lingen („Les vieux papillons“),°) die bei der Sonne um 
einige belebende Strahlen betteln, mit dem Refrain: 
Faites l’aumöne! 
Donnez pour un sou de rayons! 
Faites l’aumöne 
A deux pauvres vieux papillons! 


In ähnlichem Sinne verwendet G. Nadaud den ganz rea- 
listisch als Prosaphrase — parlando — gestalteten Kehrreim 


1) 1788—1868; Verfasser eines „Recueil de romances; Les 
Maussades“, Paris 1862. . 
®)l. ec. II, p. 142. 
®) Chans. des Gueux, p. 31. 
*) ibd. p. 12. 
°) ibd. p. 52. 


(Un Mendiant. — Parle): Monsieur. la charite s’il vous plait: 
etc. in der Chanson „Les Ecus“,') als Intermezzo in den 
Finanzplänen, die ein habsüchtiger Ehemann vor seiner 
Frau entwickelt. 

An den heutzutage noch am häufigsten gehörten Cri, 
den Ruf der Journalverkäufer, knüpft auch der Refrain 


einer Chanson an: 
Voilä, voilä les petites affıches,. 
Livre moral, 
Impartial, 
Abonnez-vous, pauvres et riches; 
C'est vraiment le meilleur journal. 
| (Lepage, p. 191 ff.) 

Dem ländlichen Milieu und einer heute in Frankreich 
wenigstens ausgestorbenen Profession gehört der Kehrreim 
eines provencalischen Volksliedes an, der den Ruf der 
Falkeniere beim Abkappen des Falken nachahmt: 

Eici n’en ven tres aucelets, (bis) 
Sus un brancoun d’ooulivo 
Vola! 
Sur un brancoun d’voulivo etc. 
(Arbaud, Ch. pop. et hist. de la Prov., I, p. 153 ff.) 


Es ist ein Liebesliedehen, das von einer für die Liebste 
eingefangenen und ihr dann aus dem Käfig entflohenen 
Nachtigall erzählt. Das von dem Volke schon nicht mehr 
verstandene Refrainwort ist vielfach durch ein einfaches 
Helas ersetzt worden. s 


Zum Schlusse sei noch auf eine Glanznummer der 
Yvette Guilbert hingewiesen, eine Chanson „La Pierreuse“‘ 
von Jules Jouy, die den Zuruf der „Wallrutscher“ und 
ihrer Zuhälter in jedem Couplet zu einem Doppelrefrain 


gestaltet: 

Ya des fill’s qu’ont la vie heureuse 
Et qu’oceupnt de belles positions; 
Moi, j’suis tout simplement pierreuse, 
L’soir, dans les fortifications. 


!) Gust. Nadaud, Chansons, p. 151 ff. 


=. Pe 


Afın d’boulotter l’existence, 
A la nuit, je ın’balad’ dans l’noir, 
Pendant qu’mon homm’ reste & distance, 
A m’surveiller sur le trottoir. 
Quand j’vois un passant qui s’promene, 
Afın d’lui causer sans temoin, 
Dans un’ des fosses je l’amene 
Et puis j’appelle Alphons’ de loin: 
„Pi... ouit® 
Il ne se l’fait pas dir’ deux fois! 
I’ s’preeipit’ su’ ’bourgeois! 
Tirlipiton! Hu done! Agn’ done! 
En pein sur le piton, 
Il lui colle un gnon 
Et chip’ son pognon! 
Ca s’fait tres-vit’! 
Pi... ouit ete. 

Weitere Beispiele dafür, wie das Volk und gebildete 
Dichter in poetischem Spiel mit den elementaren Rufformeln 
Lieder und Refrainstrophen schufen, finden sich sicherlich 
noch in grosser Zahl in dem volkstümlichen Chansonreper- 
toire.') Für die Vaudevillekomödie sind von besonderem 
Interesse ein Stück von Favart, „la Soiree des boulevards, 
ambigu en | acte, en prose melee de Vaudevilles, de danses. 
et dairs originaux“, das zuerst 1759 im Theätre italien ge- 
geben wurde und die populären Cris verwertete,?) und die 
Posse „Les Cris de Paris, par Francois Simonnet et 
dArtois“, das 1822 auf dem Theätre des Varietes debü- 
tierte.?) Spöttische Anspielungen, die in die Cris gelegt. 
werden, machen in diesen Fällen vornehmlich das Wesen 
der Sache aus. Wenn Favart z. B. einem mit fliegenden 


1) Über Chansons mit den Rufen der Bäcker, Bootsleute, Zimmer- 
leute etc. cf. Kastner, p. 11, Anm. 1, ef. auch p. 114 ff. 

?) ef. Aug. Font, L’Opera com. et la Comedie-Vaud. aux 
XVI. et XVIIL s. Paris 1894; p. 348. -— Die Angabe des Jahres. 
1772 bei Certeux, Cri de Londres, p. 177 ist falsch. 

°) Certeux,l. c. p. 179. 
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Blättern herumziehenden Händler ein Lied mit dem traditio- 
nellen Rufe „Chansons, chansons!“ als Refrain in den Mund 
legt, so hat das Wort „chanson* dabei den ebenso land- 
läufigen Nebensinn „Geschwätz! Possen!“ ete.e Für die 
Verwendung der Kaufrufe in der Oper ist Aubers Markt- 
-chor in der „Stummen von Portici““ wohl das bekannteste 
Exempel. Noch die letzte Pariser Theatersaison (1899 bis 
1900) brachte aber eine Novität, die Oper „Louise“ 
mit Text und Musik von Charpentier, in welcher 
der Autor auch, um den lLokalton zu treffen, eine An- 
zahl Cris de Paris verwendet hat.') Fast ausschliesslich 
musikalische Bedeutung haben auch Clement Jeanne- 
quins „Cris de Paris“, eine vierstimmige Komposition (des 
. 16. Jahrhunderts), der als Text eine poetische Zusammen- 
stellung der häufigsten Marktrufe zu Grunde liegt, und 
G. Kastners „Symphonie humoristique* mit demselben Titel 
und demselben — aber auch hauptsächlich instrumentalem — 
‚Charakter.?2) Die Texte haben kein besonderes Interesse. 
Bei Jeannequin besteht der Refrain, soweit von einem 
‚solchen bei dem durch die einzelnen Stimmen verschobenen 
und zerrissenen Wortlaute die Rede sein kann, nicht aus 
‚einemCri, sondern aus der Phrase „Je les vends, je lesdonne“, 
‚die als Anhängsel zu verschiedenen Rufen auch in der 
Wirklichkeit üblich war. 


') Nicht gedruckt. 
°) Gedruckt als Anhang zu K.s „Voix de Paris“ 1857, in voller 
Partitur und mit dem Texte von Edouard Thierry. 


Fremdsprachliche Refrains. 


Unter den nichtfranzösischen Refrains der Chansous 
stehen nach Häufigkeit und Bedeutung die dem religiösen 
Kultus entlehnten Formeln obenan. 

Der Anteil, den die französische Laienpoesie an den 
christlich frommen Gesängen hat, war von alters her nicht 
gering; aus den zahlreichen Liedern, die von Trouveres 
dem Erlöser und der heiligen Jungfrau gewidmet wurden, 
hielt jedoch der den weltlichen höfischen Chansons gar zu 
nahe verwandte Geist den volkstümlichen Kehrreim meist 
fern. Man sieht sich in der grossen Berner Liederhand- 
schrift, in der Oxforder Sammlung, unter den sonst ver- 
öffentlichten religiös gefärbten Liedern meist vergeblich 
nach den Spuren dieses populären Kirchengesanges um. 


Der Volksgesang hauptsächlich war das Gebiet, auf 
dem sich die Keime der Alleluia-, Kyrie- und Ave-Refrains 
entwickelten, freilich im Anschlusse an die Einrichtungen 
der kunstmässigen liturgischen Musik, aber doch ursprüng- 
lich immer auf Grund althergebrachter und auch selbst- 
ständig entwickelter Gewohnheiten des eigentlichen Volks- 
liedes. Die Kirche hat hierbei auch in Frankreich wie in 
anderen Ländern nur neuen Wein in alte Schläuche gefüllt, 
indem sie einige neue Motive für den Kehrreim, das 
sprachliche und poetische Material für eine Form geliefert 
hat, die dem Volke der eigene künstlerische Instinkt Jange 
vorher offenbart und in primitiver Gesangspraxis geläufig 
gemacht hatte. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 17 


. 


LO 
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Die populärste aller liturgischen Formeln und zugleich 
einer der verbreitetsten Liederrefrains ist das Alleluia, 
das im frühesten Mittelalter auch unter den Westfranken 
sowohl als Freudengesang, wie als Feldgeschrei und 
Schlachtruf üblich war.‘) Wolf hat in seinem Buche 
„Über die Lais ete.“2) den ältesten Gebrauch des Alleluia 
mit so reichem Material und solcher Ausführlichkeit ge- 
schildert, dass hier nur in aller Kürze darauf hingewiesen 
werden darf. Der in lang ausgehaltenen Tönen sich 
äussernde Zuruf des Volkes in der Kirche nach den Ge- 
sängen der Priester erhielt sich auch in einigen Sequenzen 
und Prosen, den mit Textworten versehenen Melodieen 
dieser Jubilation, als ein Refrain, der anfangs von der 
ganzen Gemeinde, später, als sie künstlicher und schwieriger 
wurden, von einem besonderen Sängerchor nach bestimmten 
Absätzen gesungen wurde.) 


Unter mannigfachem Wechsel seiner Stellung in der 
Strophe und seines Sinnes hat sich das Alleluia seitdem 
im kirchlichen und weltlichen Liede, in der polemischen 
und satirischen Chanson als Kehrreim behauptet. 


Die Existenz von Volksliedern mit diesem Refrain be- 
zeugt schon eine Stelle des provencalischen Nikodemus- 


evangeliums: 
Tuyz adoro Nostre Senhor, 
‚I. cantz cantero d’alegror, 
Alleluia, que dis aytan. 
(14. Jahrh., Raynouard, Lex. ron. I, 578.) 


!) Nisard, Des chans. popul. I, 113. 430. — Du Meril, Poes. 
pop. lat. anter. au XII. s. p. 161, Anm. I. — 

Champeaux, Devises, cris de guerre etc. p. 100; Feld- 
geschrei der Falret de la Tuite (Quercy): Alleluiah! 

®), ]. c. p. 29. 30. 95. 97. 99. 100 ff. 192—196. 285 f. 

®) cf. Gauthier, Hist. de la poesie liturgique I, 12 ff., Anm. 1. 
— Über Prosen mit Refrain cf. auch Bartsch. 
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Noch in den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts sang 
das Landvolk in der Provence ein Nocdl, das auch in fran- 
zösischer Version vorhanden ist." mit dem Kehrreim: 
Vivo lou rei! Alleluia ! 
und ein Osterlied nach der Melodie des so häufig in der 
Vulgärsprache nachgeahmten und parodierten „O filii, o 
fliae*, mit dem Anfangscouplet 
Veei lou jour que Divu a fach 
Lou jour de Pasque benhurat 
Jesus-Uhrist s’est ressuseitat 
Refr.: Alleluia! ?) 
Beträchtlich älter als der provencalische Nikodemus_ ist 
das lateinische Pilgerlied — aus der Mitte des 12. Jahr- 
hunderts — mit dem Refrain: 
Fiat, amen, Alleluia! dieamus solemniter 
Et Ultreia e sus ein! decantemus pariter!?) 
Auch in nordfranzösischen Weihnachts- und Oster- 
liedern des Volkes ist der Alleluiakehrreim nichts Seltenes. 
In den Noelbibeln von 1681*) an begegnet man öfter einem 
unter dem Namen „lies Gräces* sehr populär gewordenen 
Noel, das heute noch an einzelnen Orten der Göte-d’Or-, 
Haute-Marne- und Marne-et-Aube-Departements zum Be- 
schluss der Hochzeits- und Taufschmausereien (nach der 
alten Melodie) gesungen wird: 
(sräces socient rendues 
A Dieu de la sus, 
De la bienvenue 
De son fıls Jesus, 
Qui naquit de Vierge 
Sans corruption, 
Par notre descharge 
Souffrit passion, 
') Arbaud, Chants pop. et hist. de la Provence 1862, I, 33 ff. 
La fuite en Egypte. 
2) ibd. I, 49. 
3) Hist. litt. XXI, 375. 
*) Socard, Nocls et cantiques impr. & Troyes dep. le XVII s., 
Paris, Troyes, Rheims 1865. p. 41 ff. 


17* 
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Refr.: Alleluya, alleluya, 
Kyrie, Christe,\ 
Kyrie eleison! f 
Das Lied — 9 Strophen — wird nach dem heutigen 
Brauche von einem Solosänger vorgetragen, dem der Chor 
mit dem Refrain zu antworten hat. Noch nicht sehr alt 
ist ein anderes Lied, das in der Normandie die Stadt- 
kinder am Sonnabend vor Ostern vor den Thüren zu singen 
pflegten, wenn sie den üblichen Bittgang nach Eiern und 
Geld machten; die erste der 3 Strophen lautet: 
Bonne fenıme, bonne femme, tätez au nid, 
Ne nous donnez pas des @ufs pourris; 


Car le bon Dieu vous f’rait mourir. 
Refr.: Alleluia !?) 


Eine eigenartige, jetzt verschollene Begräbnisceremonie hat 
Coussemaker noch 1840 in Bailleul (Dep. Nord) unter 
den Spitzenklöpplerinnen beobachtet: La Danse des jeunes 
vierges, eine Art Tanzprozession, welche nach der Beerdi- 
gung eines jungen Mädchens die Freundinnen auf dem 
Rückwege vom Grabe aufführten, wenn sie das Sargtuch 
zur Kirche brachten. Der Gesang, mit dem sie diesen 
Aufzug begleiteten, gipfelt in einem lateinischen Refrain 
und jubelnden Alleluiarufen (cf. Coussemaker, Ch. pop. 
des Flam. fr. — Champfleury, Ch. pop. p. VID: 


Dans le ciel, il y a une danse, 
Alleluia! 

La dansent toutes les jeunes vierges, 
Benedicamus Domino 
Alleluia! Alleluia! 


S 


C’est pour Amelie (oder ein anderer Name) 
Alleluia! 

Nous dansons comme des jeunes vierges. 
Benedicamus Domino! 
Alleluia! Alleluia! 


') Beaurepaire, Etude sur la poesie pop. en Normandie. 
Paris 1856. p. 11. 


Sud. 


Von neueren Kirchenliedersammlungen sei nur eine 
erwähnt: Chants chretiens, Paris 1837.  Daselbst hat 
Cantique No. 39 nach jeder Strophe den zweimal zu singenden 
Refrain Alleluia, Alleluia; eine andere, No. 57, vermerkt 
ein einmaliges Amen, Alleluia ausdrücklich nur am Schluss 
des ganzen Liedes, wie es auch in den späteren Sequenzen 
des Mittelalters geschehen war, in «denen aber gleichwohl 
nach altem Brauch der Jubelruf nach jedem Verse oder 
Jedem Strophenabsatze') refrainartig wenigstens musikalisch 
durch die gleiche Finalkadenz markiert worden war. Ein 
nur musikalischer Alleluiakehrreim in diesem Sinne darf 
beispielsweise auch einem der ältesten unter den nach 
Kirchenmelodieen gedichteten Trinkliedern zugesprochen 
werden, der mindestens ins 13. Jahrhundert zurückreichen- 
den, nach der berühmten Prosa de nativitate Domini des 


hl. Bernhard parodierten Chanson: 
I. 
Or hi parra, 
La cerveyse nos chantera: 
Alleluia! 
Qui que onkes en beyt, 
Si tel seyt com estre doit, 
Res miranda! 
11. 
Bevez quant l’avez lu poin; 
Ben en droit, car nuit est loing, 
Sol de stella. 
Bevez bien e bevez bel, 
Il vos vendra del tonel 
Semper clara etc. ?) 


Jede Strophe ist durch zwei der lateinischen Prose ent- 
nommene und mit dem neuen Text meist sinngemäss ver- 
knüpfte Zeilen abgeteilt, von denen nur die erste Alleluia 


') Wolf, l. c. p. 193. f. a, 196. 
”) Wolf p. 438. Musikbeilage IL. — L. de Liney, Ch. hist. 
T. I, p. XXXV ff 


— 262 — 


lautet, während die anderen dieser viersilbigen Absatz- 
schlüsse allein durch die Melodie refrainartig wirken, 
die — von geringen melismatischen Abweichungen ab- 
gesehen — in jedem Falle die gleiche ist.') Es ist also 
ein musikalischer Refrain, wie er auch in anderen Prosen 
und Sequenzen durch gleichen Versauslaut oder Reim und 
gleiche Schnörkelei im Melodieschluss dargestellt wurde, 2) 
ein Mittelding zwischen Wortrefrain und musikalischem 
Ritornell. 


Fr 


Ein anderes moderneres, sehr interessantes Exempel 
_ dieser rhythmischen und musikalischen Nachahmung besitzt 
noch der alte Liederschatz der Hugenotten in einer gegen 
den Papst polemisierenden Chanson aus dem 16. Jahr- 
hundert. Sie wurde gedichtet „Sur le chant: Verbum 
bonum etc.“,3) also nach der Melodie eines — wie die 
grosse Zahl der Handschriften beweist — weit verbreiteten 
Kirchengesanges,‘) der Sequenz auf die hl. Jungfrau 


Verbum bonum et suave, 


die auch sonst noch oft parodiert worden ist;?) und sie 
ist überaus merkwürdig durch die Treue, mit der die Reim- 
klänge des lateinischen Originaltextes in dem französischen, 
inhaltlich ganz anders gearteten Liede kopiert sind, sowie 
durch die auf die Hallelujahjubilationen zurückweisenden 
a-Schlüsse der meisten Strophen und einen eigentümlichen 
melismatischen Zusatz am Ende des ganzen Cantus. Zur 
Veranschaulichung dieses Verhältnisses sind beide Lieder, 
Sequenz und Chanson, hier nebeneinander gesetzt:®) 


) ef. Wolf p. 196. 

?), Bartsch, D. lat. Sequenzen d. M.-A. p. 46 fl. 

®) Bordier, Le Chans. huguenot, T. I, p. 132 ff. 

4) Mone, Lat. Hymnen d. M.-A. II, 75. 

®, Bartsch, l. ec. p. 216 f. 

°%) Über die Form dieser Sequenz: Bartsch, Sequenzen etc., 
p. 216 f. 


Verbum bonum et suave 
personemus illud „ave#, 


— 26: 


per quod Christi fit conclave 


virgo mater, filia. 


Per quod „ave®* salutata 
mox concepit fecundata 
virgo, David stirpe nata 
inter spinas lilia. 


Ave veri Salomonis 
mater, vellus Gedeo nis 
cujus mugi tribus donis 
laudant puerperium. 


Ave, prolem genuisti 

ave, solem protulisti 

mundo lapso contulisti 
vitam et imperium. 


Ave mater verbi summi 
maris portus, signum dumi 
<uronatum virgo fumi 
angelorum domina. 


Supplicamus, nos emenda, 
emendatos nos commenda 
tuo nato ad habenda 
sempiterna gaudia. 


A 
A 
A 


aaa, 
aaa, 
aaa, 


Avarice 
Der letzte Absatz der bugenottischen Chanson ist die buch- 
 stäbliche Darstellung der Jubilation in bedeutungslosen 
Vokalisen und danach in sinngemässen Worten, in denen 
aber, auch in offenbarer Absicht, die Psalmodie zu karikieren, 


der a-Laut festgehalten ist. 


— 


Or, est le non bien esleve 
Et le vitupere aggrave 
Du Pape qui avait cave 
Une fosse vu fil ya 


Quand des siens le salut hasta 
Force bulles il leur data 
En son Purgatoire nata 
La oü maint baililya. 


La a basti plusieurs grosnids 
Les uns des pies bien garnis 
Les autres, de moineaux fournis 
Chantons leur brinborion. 


Mais il est ja bien adverti 
De son credit ancan ti; 
L’ Evangile l’a amorti 
Avec tout son perpetuon. 


OÖ le mechant traistre ennemi 
Qui s’est nomme& si grand ami: 
Mais on n’est plus si endormi 
Qu 'on ne voye ce quiil faut la. 


Las, que de monde il eschauda 
Quand en la messe se fonda 

Et son salut luy commanda 
Car la toute fraude il y a. 


aaa 
aaa 
aaa 
a fait cela. 


Man darf annehmen, dass dieser 


Satzals durchgehender Refrain hinter allen Strophen wierler- 
holt wurde, trotz der in 3 und 4 abweichenden Schluss- 


silben. 


Wolf (p. 197, Anm. 37) erwähnt ein anderes 
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Spottlied der Hugenotten, in welchem den dreizeiligen 
Halbstrophen ausser dem a-Schluss der Endzeilen noch 
ein eigentlicher Refrain (Escoutez son cas etc.) angehängt. 
ist. Auch hier wächst der Refrain aus der Jubilation her- 
aus wie einst die Sequenzen selbst aus den Neumen. 


Vernehmlicher als in diesen musikalischen Andeutungen 
erklingt das Alleluia in den Refrains anderer politischer 
Lieder aus der Zeit der Fronde, wie in dem sog. Alleluia 
. des barricades (26 aoüt 1648), das jede Halbstrophe mit. 
einem dreifachen Alleluia beschliesst, welches hier als Kampf- 
und Siegesruf wieder erscheint, wie in alter Zeit. Dieselbe 
Form hat die fast gleichzeitige Chanson „Le salut des 
Partisans‘“ (28 oct. 1648).') Mit dem Barrikadenhallelujah 
beginnt die politische Berühmtheit dieses Refrains; die 
Litteratur der historischen und satirischen Chanson enthält. 
zahlreiche Lieder und Couplets voll giftigen, leidenschaft- 
lichen Hasses und beissender Ironie, die alle nach der 
Melodie des alten Ostergesanges „O filii, o fillae* parodiert. 
sind, einer Melodie, der eine metrische Formel ag as bs 
ßı entspricht, und deren Refrain ($,) Alleluia zum Gattungs- 
namen für alle diese Spottgedichte geworden ist.2) 


Die Regierung Ludwigs XIV. zeitigte auch von dieser 
Sorte satirischer, oft schmutzig erotischer Poesie eine: 
wahre Flut.*) Dem Grafen Bussy-Rabutin, dem schön- 
geistigen Marschall des Roi-Soleil, der sich ausser der be- 
rüchtigten „Histoire amoureuse des Gaules“ auch zahl- 
reiche liederliche Chansons und in den „Livres d’heures“ 
eine obsceöne Parodie der katholischen Horen geleistet hat, . 


!) Bei Wolf erwähnt, p. 195, vollständiger Text im Bulletin 
de la soc. de Y’hist. de France (1835) I, 293f. Ebenso Nisard, Des 
chans. pop. I, 345 ff. 

”) Nisard, l. c. I, 59: Voyez au surplus ces chans. dans les. 
manuscrits Maurepas; ils en fourmillent. 

®) ef. Lenient, Poesie patr. I, 190 ff. 
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trugen einige solcher „Alleluia* die allerhöchste Ungnade 
und Verbannung ein. Eines dieser skandalösen Couplets- 
ecitiert auch La Monnayes Anthologie (I, 79): 

Que Deodatus est heureux 

De baiser ce bec amoureux 

Qui d’une oreille A Jautre va. 

Alleluia! 

Anzüglichkeiten, die sich gegen die Alkovengeheimnisse: 
Ludwigs und der Lavalliere richteten. Auch namhaftere 
Dichter bedienten sich der bequemen Form des Alleluia- 
couplets für kleine Gelegenheitsgedichte, so beispielsweise 
Lafontaine in einer Chanson von zwei Strophen „Pour M. 
de Maucroix.‘1) (1686). Unter den Mazarinaden spielen die 
Alleluiacouplets gleichfalls ihre Rolle (LLenient, Poes. patr. I, 
347f.) Ein „Alleluia“ aus der Zeit der Regentschaft be- 
findet sich unter den Liedern des Chansonniers Clairambault- 
Maurepas: La discussion du Parlement (1718),2?) ebenda 
auch einige, die unter Ludwig XV. entstanden sind: Aus 
dem Jahre 1737 „La Disgräce de Chauvelin“,?) 1739 ein 
Alleluia auf den Kardinal Fleury,‘) 1742 eines mit der 
Bezeichnung „La Disgräce de Mme. de Mailly“. Unter 
Ludwig XVI. dichtete man Alleluias auf den Kardinal 
Rohan und die berüchtigte Halsbandgeschichte,’) aus der 
Zeit der ersten Republik stammt ein leidenschaftliches. 
„O filii national* im Stil der politischen Pamphlete & la 


') Lafontaine, Oeuvres compl. pp. Moland, T. VII,p.53 No. 1: 
Tandis qu’il &tait avocat 
I n’a pas fait gain d’un ducat 
Mais vive le canonicat! 
Alleluia! etc. 
?) p. p. Raunie, T. III, p. 55. 
°») T. VI, p. 167. 
*) T. VI, 239. 
»)1. c.: T.X, p. 204. — p. 211, „Le Proces de Collier“; cf. 
auch Nisard, Des chans. pop. I, 426 f. 
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Pere Duchesne,’) ein anderes von dem Chansonnier Piis, 

das sich mit dem Vorschlag beschäftigt, alle Kirchenglocken 

des Landes einzuschmelzen,?) ferner ein „Alleluia des Catho- 

liques de Nevers“ etc. Aus der Restaurationsperiode 

giebt es noch eine provencalische „Cansoun nouvelo sur 
l’air Alleluia Alleluia, Alleluia“, die beginnt 


Noustei Bourboun soun revengus 

De long-ten nous quittaran plus 

Canten toui coumo d’esglaria 
Alleluia (ter); °) 


sie hat die Form des alten Barrikadenhallelujah, d. h. es 
ist wie dieses das populäre Alleluiacouplet, wenn es auch 
den Refrainruf dreimal verlangt; in diesem Punkte weicht 
eben die Wiedergabe des alten Barrikadenliedes in den 
einzelnen Drucken ab, was im Grunde nicht viel 
bedeutet.*) Das Alleluiacouplet ist auch im 19. Jahr- 
hundert nicht veraltet. Sogar die Kriegslyrik von 1870/71 
bediente sich seiner gelegentlich; beispielsweise enthält 
die deutschfreundliche Sammlung „L’Annee sanglaute“ 
von Paul Jane (Pseud. für Soust de Borkenveldt), 1872 


‘ 

) Kastner, Parömiologie musicale p. 277. 

2) Dumersanet Segur, Ch. nation. et pop. II, 495. Andere 
Revolutionshallelujahs bei Lement, Poes. patr. II, 109, 113. 

®) Die Melodie „O fili*, die für alle Alleluiacouplets gilt, ist 
im Cl& du Caveau No. 412 verzeichnet und reicht nach dieser 
Notierung, d. h. wenn man den 2. Teil der Melodie wiederholt, für 
eine 4malige Ausführung des Alleluiarefrains; ohne diese Wieder- 
holung des 2. Satzes der Melodie decken sich die Noten nur mit 
dem einfachen Alleluia. In der Table alphabeth. des Cl&E du Cav. 
p. 299 wird der Refrain 4mal verlangt. 

*) Das Bulletin de la soc. de l’hist. de Fr. giebt nur im 1..Couplet 
den Ruf 3mal, in allen anderen nur 1mal. Nisard, Des chans. pop. 
I, 343 durchweg nur einmal, und so hat sich die Form auch für 
alle späteren Parodieen massgebend erhalten. — Über die Notierung 
des Alleluia cf. Wolf, 1. c. p. 193, Anm. 34. -— Ein prov. Alleluia 
auch bei Arbaud, Ch. pop. d. l. Prov. II, 49. 


=, IR 


solche Alleluiastrophen, die bei einer Besprechung dieser 
Gedichte im Magazin f. d. Litt. d. Auslandes (1872, 
p. 98f.) auch in deutscher Übersetzung erschienen.!) 


Die satirische und erotische Chanson der modernen 
Cafeconcerts kultiviert auch noch immer das Couplet- 
schema des Alleluia und seinen Refrain. Als Timbre ist die 
alte Allelniamelodie dann weiter auf Chansons mit anderen 
Refrains oft verwendet worden, beispielsweise von Beranger 
in dem Liede mit dem Refrain „Ainsi soit-il“?) (1812). 
Umgekehrt erscheint das Alleluia wieder als Kehrreim in 
neuerfundenen Coupletformen. 


Die Übertragung eines religiösen Kultuselementes in 
die Sphäre der lustigen Chansons hat in diesem Falle 
weniger auffallende und abstossende Wirkung, als in vielen 
anderen, in denen das spott- und sangeslustige Volk tief 
ernste Ceremonieen zu seiner Unterhaltung karikierte, 
fromme Formeln zu witzigem Gedanken- und Reimspiel 
missbrauchte. Denn der traditionelle Sinn des Hallelujah 
war Ja von alters her nieht nur der schwungvoller Be- 
geisterung, sondern auch frohen, ja ausgelassenen Jubels. 
Die Juden singen das grosse Hallelujah (Ps. 113—118) zu 
ihren Freudenfesten (Passah, laubhütten), und auch 
in der christlichen Kirche kam diese Auffassung in 
besonderen Bestimmungen und Bräuchen zum Ausdruck. 
Das 4. Konzil zu Toledo verbannte das Hallelujah aus der 
Totenmesse, die Tropen und Sequenzen des Hallelujah 
hatten während der Busszeit zu verstummen; in Toul und 
andernorts pflegte man (schon im 9. Jahrhundert) das Halle- 
lujah in grotesken Prozessionen am Sonnabend vor Septua- 
gesimae aus derKirche zu peitschen und feierlich für dieganzen 


') Die ganze Sammlung wurde ins Deutsche übertragen von 
Dannehl, Breslau 1874. 

?) Oeuvres, p. 19. cf. Mel. zuBerangers Chansons. Mit dem 
Alleluiarefrain z. B. bei Desaugiers, p. 122. 
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Fasten zu begraben.!) Nach der oben citierten Stelle des 
Nikodemusevangeliums sang man das Alleluia „d’alegror“; 
auch spriehwörtliche Redensarten beziehen sich in gleichem 
Sinne auf den freudigen Charakter des Hallelujah. Im 
Deutschen heisst es „In der Kreuzwoche singt man kein 
Hallelujah“* (Simrock No. 5987), im Französischen spricht. 
man von einem „alleluia d’automne“, wenn man eine un- 
passende Freudenäusserung meint, die sich ausnimmt wie 
ein Jubellied zur Zeit des Totenfestes. Wenn nun doch 
— wie der normannische Brauch der „Danse des jeunes. 
vierges“ beweist — auch in der Nähe des Todes im 
Volksliede das Hallelujah laut wird, so liegt dieser Sitte 
offenbar derselbe Sinn zu Grunde wie der lustigen Marsch- 
musik, mit der auch bei uns zu Lande noch feierliche 
Trauerkondukte vom Friedhofe heimkehren; die Vorstellung 
der himmlischen Freuden, die angeblich die Abgeschiedenen 
erwartet, ist es, der hierin und in bedenklich gröberer Art. 
auch in anderen Begräbnisfeierlichkeiten, in Schmausereien, 
Trinkgelag und Tanz sich bisweilen Geltung verschafft. 


Nächst dem hebräischen Jubelruf Hallelujah besass. 
wohl die aus der griechischen Kirche in die abendländische 
herübergenommene Gebetformel Kyrie eleison die grösste 
Popularität in ältester Zeit. Einiges, was Hoffmann in 
seiner Geschichte des deutschen Kirchenliedes für die Ver- 
breitung dieses Rufes anführt, gilt auch für romanisches. 
Gebiet. Die Kapitularien Karls des Grossen und Ludwigs 
des Frommen beispielsweise, die für die Sonntagsfeier vor- 
schrieben: „si fieri potest, omnes canendo Kyrie eleison 
decantent“, bezogen sich ja auch auf den westlichen Teil 
des Reiches.?2) Und wenn auch die Mönche, die den hl. 


') Diss. rel. & 1’hist. de France: Lettre sur l’Alleluia, 
p. 338. — Wer zur Fastenzeit Alleluia singt, macht die hl. Jung- 
frau weinen (Quitard, Proverbes, p. 34). Nore, Coutumes etec., 
p- 292. 

®, Hoffmann, p. 8. 
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Bernhard begleiteten, als er, das Kreuz zu predigen, an 
den Rhein zog (1146-47), auf ihrer Reise die Wahır- 
nehmung machten, dass entgegen dem Brauche der 
Deutschen, die jedes Wunder der Heiligen mit den Worten 
begrüssten: 
Christ uns genade, 
Kyrie eleyson, 
Die heiligen alle helfen uns, 

‘im romanischen Lande die Menge schweigend verharrte 
oder nur Schluchzen und Seufzen hören liess,!) so steht 
andererseits fest, dass das Kyrie eleison auch hier als 
populärer Ruf bekannt und gebräuchlich war und früh- 
zeitig wohl in volksmässigen Gesängen als Kehrreim auf- 
getreten ist.?) Das althochdeutsche Siegeslied auf die 
Schlacht bei Saucourt bezieht sich auf westfränkische Er- 
eignisse und Verhältnisse, ihr Schauplatz ist die Picardie, 
und der Kriegsgesang des Königs, dem der Chor der 
Soldaten mit einem „Kyrie leison“ antwortete, lebte doch 
auf dem Boden des eigentlichen Frankreich und wird 
nicht das einzige Lied dieser Art gewesen oder geblieben 
sein. So darf man auch eine andere deutsche, von lloft- 
mann nur zögernd herangeholte Belegstelle, die sich auf 
französische Lieder in der Schlacht am Berge Turon 
1189) bezieht, auf solche Gesänge mit dem Kyrie eleison als 
Refrain deuten.?) 


'!) Hoffmann, p. 30 31. 

?) Darüber bei Wolf, Über d. Lais p. 29. — De la Bou- 
derie, Diss. s». I. Kvrie eleison, Paris 1831. Du Meril, Pocs. pop. 
ant. au XII. s., p. 161, Anm. 1, und p. 70, Anm. 2. 

») Hoffmann, |]. c. p. 32, Anm. 91. Wilken, Gesch. der 
Kreuzzüge, IV. Teil, Anhang p. 7-69. Vers 1897: 

als er den tröst in gegap 

des helf uns daz heilige grap 

näch dem Kyrieleisön 

si sungen den süezen dön. 

Die Walke oub mit dem Kienige frö 
ir leisen sungen dö etc. 
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Unter den späteren Jahrhunderten war keines der 
Popularisierung dieser religiösen Rufe günstiger, als das 
16., die Zeit der kirchlichen Reformbestrebungen und 
Glaubenskriege in Frankreich; die alten Formeln, das 
Alleluia, das Kyrie und andere wie „Vive l’Evangile“, mit 
dem z. B. die Hugenotten in La Rochelle zum Kampf 
zogen, ') u. ä. gewannen ein besonderes aktuelles Interesse. 
Schon die ältesten Ausgaben des hugenottischen Psalters 
(Strassburg 1539. 1542. 1545. Geneve 1542) enthalten eine 
6strophige Paraphrase des Dekalogs mit dem (in der 
(ienfer Ausgabe allein unterdrückten) Refrain Kyrie eleison; 
sie beginnt: 

Oyons la loi que de sa voix 

Nous a donne le Createur, 

De tous les hommes lögislateur, 

Nostre Dieu souuerain Roy 
Kyrie eleison!?) 

Neben dem Alleluia erscheint das Kyrie eleison in 
dem Kehrreim des bereits erwähnten Noel „Les Gräces“. 


Wie das Halleluja seine Prosen und Sequenzen, so 
hatte auch das Kyrie im alten Kirchengesange seine Tropen, 
rein musikalische Vokalisen oder mit Prosa- oder Vers- 
texten versehene Melismen. Spuren von der Einwirkung 
des Responsoriengesanges der Litanei haben sich noch in 
Namen und Art einer besonderen Reimgattung und Refrain- 
strophe erhalten, von der einige Poetiken und Lieder- 


!) ef. Nisard, Des chans. pop. 1, 113. 

?) Douen (Clem. Marot et le psaultier huguenot, 
p. 313 ff.) hält Calvin für den Verfasser. — Bordier (Le Chan- 
sonnier huguenot, p. 1) teilt noch eine „Chanson des 10 com- 
mandements de Dieu* mit (etwa aus dem Jahre 1532), die auch eine 
Paraphrase der 10 Gebote ist, aber keinen Refrain hat. Über eine 
dritte Chanson dieser Art ef. Bordier, 1. c., Preface, p. XXIV. 
Auch aus dem 16. Jahrh. stammt die von Hoffmann, p. 194 f. mit- 
geteilte. 
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sammlungen des 16. Jahrhunderts Beispiele enthalten, im 
der sog. Kyrielle. Das von Sibilet gegebene und noch 
in Richelets Abrege de la versifieation (p. XV. Art. VII: 
Des vieilles rimes) nachgedruckte Muster lautet: 
Qui voudra scavoir la pratique 
De cette rime juridique, 
Je dis que bien mise en effet, 
La Kirielle ainsi se fait. 
De plate de sillabe huit, 
Voez en done, si bien vous duit, 
Pour faire le couplet parfait 
La Kirielle ainsi se fait. 


Wolf (p. 203 ff.) hat bereits erklärt, dass diese Form in 
einem älteren Entwickelungsstadium durch eine refrainlose 
sechszeilige Strophe mit rime couee dargestellt wurde, wie 
in einem Beispiele bei Henry de Croy: 

A la fleur de virginite 

en qui Dieu print humanite 

suivong le cours. 

Et prions par humilite 

que humaine fragilite 

baille secours, 
und dass ihre frühesten Vorbilder kirchliche Prosen ge- 
wesen sind, die aus lauter dreizeiligen Halbstrophen oder 
sechszeiligen Strophen bestanden. Die Halbstrophen wären 
danach alte dreiteilige Langzeilen, die wiederum aus der 
zweiteiligen dadurch entwickelt worden waren, dass man 
die diesen angehängte Jubilation mit Textworten versah. 
Die Reime der dritten Zeilen nannte man „rime Kirielle“, 
weil sie aus dem kirchlichen Responsoriengesange ent- 
standen waren, in dem das Kyrie refrainartig wiederholt. 
wurde* (Wolf, p. 204). 

Für den kirchlichen Ursprung der Kirielle sprechen 
auch andere Namen, die ihr in alten Poetikengegeben werden. 
Henry de Croy nennt ihre Refrainzeilen „Respons“, 
das ganze Gedicht ein „Respons en taille palernode“, 


Bee 


Sibilet betitelt sein Exemple mit „Palinod“, Linfortune ein 
ganz ähnliches mit „psalmodie“.!) Aber Wolf hat Einzel- 
‘heiten übersehen, die dazu dienen können, seine Ansicht 
zu stützen und auch weiter auf die Entwickelung der von 
Sibilet und Richelet gekennzeichneten Refrainstrophe aus 
der bei Henry de Croy angegebenen nur mit refrainartig 
wirkenden Reimen versehenen Sechszeile auszudehnen. 
Denn auch dieser Entwickelung liegt nicht nur „ein 
dunkles Gefühl der wahren Natur dieser Reimart“ zu 
Grunde, sondern ein ganz klarer Vorgang von derselben 
Art wie die Erweiterung der zweiteiligen Langzeile zu 
einer dreiteiligen. Henry de Croy spricht von seiner 
Sechszeile als einer „espece de rhetorique en maniere 
de champt ecclesiastique“, d. h. die Melodie schloss 
auch über den refrainartigen Reimworten der dritten 
Zeilen mit melismatischen Schnörkeln, die später mit 
‚sinngemässen Worten versehen wurden und diese auch 
nach jeder Halbstrophe festhielten wie einen wirklichen 
Wortrefrain; dieser Wortrefrain mag zuweilen auch aus 
‚der blossen Wiederholung der dritten Zeile bestanden 
haben.?) Auffallend ist sodann in der Kirielle Sibilets der 


-e-Schluss der dem Refrain voraufgehenden Verse: 
| Je dis que bien mise en effet, 
La Kirielle ainsi se fait. 


Pour faire le couplet parfait 
La Kirielle ainsi se fait, 


‘) Kyriele im Sinne eines dem Hallelujah ähnlichen Gesanges 
belegt für das 15. Jahrh. Ducange, Gloss. mit einem Spruche: 
ll n’est sequence n’allelvie, | 
Bele note, ne Kyriele, 
Tant soit plaisans, tant soit bele, 
Que trop n’anuit, cele trop dure. 

?) Wolf (p. 204) identifiziert jedenfalls mit Unrecht die An- 
gaben über die Gesangsweise, wie sie bei H. de Croy (1493) und 
‚ein halbes Jahrhundert später bei Sibilet gemacht werden, ohne 
Bedingung. 


der an die Neumen erinnert, die über dem Kyrie . . . ge- 
macht wurden und den Tropen des Kyrie zur Entstehung 
verhalfen. Neben den Versikeln. die auf a ausgehen (im 
Zusammenhang mit dem Halleluje/) waren die auf e für 
die Sequenzen am beliebtesten, wie Gerbert (De musica 
sacra I, p. 339) bemerkt: Neumae ... . quae potius 
fieri solent in e, ut in Arore &iEnyoor, vel in a. ut 
alleluia. quam in aliis vocalibuss. Man könnte in den 
e-Schlüssen der Musterkirielle eine Reminiscenz an die 
e-Melismen der Sequenzen vermuten, aus denen der 
Wortrefrain hervortrieb, ähnlich wie die Kehrreime der 
oben ceitierten Hugenottenlieder aus dem a-Schnörkel des 
Strophenschlusses. 


Auch in dem älteren Exempel, das H. de Crov giebt, 
schliessen sich die Kurzverse, die Wolf als Refrainzeilen 
bezeichnet, an Zeilen, die mit dem e-Klang im Reime zu 
ihnen hinüberleiten. 

Offenkundiger und zwangloser tritt der Einfluss der 
Tropen des Kyrie noch in einer besonderen Art des eigent- 
lichen Volksgesanges hervor. in den Criaules oder 
Kyrioles der Landleute in den Vogesen. Flüchtig, nur 
dem Namen naclhı, erwähnt sind diese Lieder bei Wekerlin, 
La chans. pop. (p. 141) und bei Tiersot, Hist. de la 
chans. pop. (p. 265, Anm. +): auch bei Jouve, Ch. en 
patois vosgien (p. 10) und Sauve (Le Folk-Lore des 
Hautes-Vosges, Paris 1889, Tome 29 der „Litt. pop. de 
toutes les nations“*) ist von ihnen Notiz genommen. Voll- 
ständig gedruckt sind die Texte und Melodieen') ım 


!) Teils nach mündlichen Mitteilungen, teils nach einem Drucke 
von 1773: Kyriol6s ou cantiques qui sont chantez a Ü’Eglise de Mes- 
dames de Remiremont, par des jeunes filles de difförentes Paroisses 
des Villages voisins de cette Ville, qui sont obligez d’y venir en 
Procession le lendemain de la Pentecöte. A Remiremont, chez (Cl. 
Nie Enım. Laurent, imprimeur-libraire 1773. 
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Bulletin de la societe d’archeologie Lorraine, 
Tome 4, 2. partie 1855 (p. 385 ff.); man hat sie auch in 
die grosse handschriftliche Volksliedersammlung der National- 
bibliothek aufgenommen. Es sind Paraphrasen und Er- 
weiterungen des Kyrie in der verschiedensten Anordnung und 
Form, aber immer mit refrainartiger Wiederholung des Kyrie 
oder Criaule. Gleicher Bau aller Strophen in den einzelnen 
Liedern ist beabsichtigt, aber nicht immer erreicht, so dass 
die Anwendung derselben Melodie durch das ganze Lied 
nur bei sehr freier Behandlung möglich ist. Hier sind die 
Kyrioles nach den Anfangsstrophen eitiert: 


1. Kyrie, sire Saint Pierre, 
Qui & Rome sied en chaire, 
De csans £tes le patron, 
A vous nous nous presentons; 
Kyrie chanter devons, 
Par bonne devotion etc.!) (22 Strophen.) 


2. Criaule, gentil Saint sire Ame&, 
Criaule, j’allons en pelerinage, 
Criaule, tous les mots que nous dirons, 
Que Dieu veuille prendre en gre, par sa bonte, 
Et tous les Saints et toutes les Saintes en priant Dieu, 
Toutes les ämes sont hors de peinesen priant Dieu etc. 
(9 Strophen.) 


3. O eriaule! quand notre sire Dieu fut n&, 
Chanson ne fut pas bien chante&e, 
Si ce n’etoit les criaules. 
O criaule, ö criaule! 
En Jesus-Christ oyez nos caurs, 
Et tous les Saints et toutes les Saintes,oyeznosc@urs. 
Mettez-les hors de peines, en priant Dieu, 
Et tous les biens oü les fleurs sont veuillez garder etc. 
(6 Strophen.) 


') Die gesperrt gedruckten Worte kehren in jeder Strophe an 
derselben Stelle wieder. 


4 Criaule, Saint Pierre et Saint Romarvy, 

OÖ bienheureux! daignez vos portes ouvrir, 

Car le martyr Saint Etienne veut venir, 

C'est pour tenir conseil ensemble, 

Qu’un bon conseil puissent-ils prendre, 

Que ce soit pour nos corps et nos Ames, 

Et que tout le monde de mieux en vaille. 

OÖ eriault! ö eriaulc! O Jesus-Christ oyez nos vaux, 

Que tous les corps Saints et toutes Saintes en priant 
Dieu, 

Les ämes fideles soient hors de peine et dans les 
ejieux etc. (3 Strophen.) 


5. Criaule est bien chante, chanterons-nous? 

Criaule, chanterons-nous, jouirons-nous? 

Criaule, c’est pour Madame qui est aux fenetres, 

Criaule, elle regarde & Mont ses Pres, 

Criaule, elle voit venir la croix tant belle, 

La croix tant belle et le panon, oyez-nous Dieu, 

Criaule, ö Jesus-Christ! oyez-nous Dieu etc. (4 Strophen.) 


6. Criaule, eriaul‘. chantez Xaule (bis) 
Criaul6, ceei n’est point une chanson (bis) 
Ce sont prieres et oraisons, or prions Dieu, 
Soient toutesämes hors de peine, nous prions Dieuetc. 
(10 Strophen.) 


Am selbständigsten erscheint unter diesen Gebetliedern 
No. 1 durch eigene Melodie und straffere Strophenbildung. 
Dagegen stehen No. 2—5 gerade durch ihre grössere Regel- 
losigkeit dem ursprünglichen Typus wohl näher, sie machen 
den Eindruck ziemlich kunst- und zwangloser Improvisa- 
tionen, die etwa ein Solosänger an den Criauleruf an- 
knüpfte und den von dem Ghore übernommenen Kelır- 
reimversen gegenüberstellte.e Den wörtlichen Überein- 
stimmungen, welche diese vier Lieder in den Refrainstellen 
zeigen, entsprechen solche in der Melodie; überall hat das 
Criaule dieselbe musikalische Formel, und auch für den 
langen Wortrefrain ist in allen vier Gesängen dieselbe 
Melodie benutzt worden. Die musikalische Schlussphrase 
18* 


2, 976 


ist selbst in No. 6, die sonst einer eigenen Melodie folgt, 
die gleiche wie in No. 2—5. Die Musik zu den zwischen 
den Refrainsätzen liegenden Texten zeigt wohl auch 
einzelne Anklänge in den Liedern 2—95, sogar über 
mehrere Takte sich erstreckende Übereinstimmungen, 
bewegt sich aber wie eben auch der Wortlaut freier und 
selbständiger, in besonderen Motiven und Wendungen in 
jedem einzelnen Liede. Man wird demnach annehmen 
müssen, dass die Refrainrufe und -sätze dieser Lieder dem 
Wortlaute wie der Musik nach den eigentlichen Grund- 
stock bildeten, und dass der übrige Text dazwischen ein- 
geschaltete, frei sich bewegende Gesänge darstellte, wie 
ursprünglich die Sequenzen, eigentlich Tropen oder Prosen.') 

Was noch die Namen Kyrielle und Criaule angeht, 
so sind sie interessante Analoga zu der im Deutschen ge- 
brauchten Bezeichnung Leise, die ja auch demselben 
Refrain entnommen ist, dann aber wie bekannt eine weiter 
— auch auf Lieder ohne Kehrreim — ausgedehnte Be- 
deutung gewonnen hat. 


Den grössten Anteil an den fremdsprachlichen Refrains 
im französischen Liede hat natürlich das Lateinische, 
die Sprache des christlichen Kultus und der Goliardenpoesie. 


Eine besondere Rolle spielen in der Geschichte der 
Chanson die religiösen Gesänge im „style farci“; diese 
mit lateinischen Texten verflochtenen Abschnitte in der 
Vulgärsprache, wie die Sequenzen nur Paraphrasen jener, 
wurden, als an die Stelle prosenartiger unrhythmischer 
Sätze Verse traten, zu regelrechten Liedern, zu einer 
besonderen Gattung französisch - lateinischer Mischpoesie. 
Mehr als die Sequenzen waren sie der Chanson dadurch 


) Über die verschiedenen Arten der Kyrietropen, die Stellung 
der Interpolationen vor, nach oder im Kyrie eleison cf. Gautier. 
Hist. de la p. lit. au m.-äge, T. I: Les Tropes, p. 227 u. 234. 
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verwandt, dass die Konstruktion der Texte und Melodieen, 
Reimweise und Grundrhvthmus gleichmässiger war als in 
den Sequenzenstrophen:;!) andererseits wieder waren die 
Fareituren zur Entwickelung eigentlicher Refrains weniger 
geeignet als die Sequenz, da Sie nicht aus dem Respon- 
soriengesange, sondern aus dem Antiphonen- oder Wechsel- 
gesange hervorgegangen waren. Gleichwohl hat auch 
die Chanson farcie, von der man wohl mit demselben 
Rechte sprechen darf wie von einer Epitre fareie, sich zu-- 
weilen einen Kehrreim geschaffen. 


- Die einfachste Art des Vortrages farcierter Complaintes, 
Heiligenlegenden, Noels etc. bestand darin, «dass der Laien- 
chor ein französisches Couplet sang und die Kirchensänger 
einige lateinische Phrasen über denselben Gegenstand in 
Prosa erwiderten, worauf das Lied mit einem neuen Couplet 
wieder einsetzte.?) Ähnliche Gesänge waren noch um die 
_ Mitte dieses Jahrhunderts im Gebrauche; so sang man in 
den Gemeinden von Poitou und Berry, auch in Rheims ein 
Magnifikat in der Weise, dass die französischen Verse, mit 
denen jede Strophe der Paraphrase begann, von allen An- 
wesenden vorgetragen wurden und der Priester danach die 
lateinischen Worte des liturgischen Textes recitierte, die 
der Kirchenchor dann aufnahm und weiterführte.?) Die 
beiden ersten Strophen lauteten: 

Un Ange, ayant dit & Marie, 

Que le monde aurait un Sauveur, 

Et que le Ciel l’avait choisie 

Pour Marie du Dieu Redempteur, 
Toute ravie, 


Elle chante ainsi son bonheur: 
Magnificat anima mea Dominum, 


t) Näheres cf. Wolf, Üb. d. Lais p. 301. 

2) Hist. litt. XVI, 265 ff. — XII, 109 üb. Ep. farc. 

®) Migne, Nouvelle Encyel. theologique, Tome II, 29 Diet. d. 
Plainchant, Paris 1860. d. 579; cf. auch p. 958 üb. die Noels. 
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Le Chour: Et exsultavit spiritus meus 
In Deo salutari meo. 


Dieu qui peut tout, pouvait-il faire 
En ma faveur rien de plus grand? 
Je reste Vierge, et je suis Me£re; 
Un Dieu s’unit & mon neant, 
Profond mystere, 
Dont je böenis le Tout-Puissant. 
Quia respexit humilitatem ancillae suae, 
Ecce enim ex hoc beatam me dicent omnes 
generationes, 
Le Cheur: Quia fecit mihi magna, qui potens est 
Et sanctum nomen ejus. 
Von einem Refrain kann bei dieser Art antiphonischen 
Gesanges keine Rede sein. Wohl aber giebt es andere 
verwandte Lieder mit Kehrreim, so ein schon aus dem 
11. Jahrhundert stammendes No&l, dessen abwechselnd in 
lateinischer Sprache und in einem südfranzosischen Dialekt 
gedichtete Couplets immer mit dem Refrain „De virgine 
Maria“ schliessen, mit welchem wahrscheinlich der Sänger- 
chor sowohl dem lateinischen Gesange des Priesters wie 
den französischen Versen des Volkes zu antworten hatte: 
In hoc anni circulo 
vita datur saeculo, 
nato nobis parvulo 
De virgine Maria. 


Mei amic e miei fiel 
laisar estar lo gazel 
p- . .. ndet use noel 
De virgine Maria etc.') 

Die Dichtung im Mi-parti-Kostüm trat bald über die 
Schwelle der Kirche hinaus in profane Kreise, unter das 
Volk, auch auf die Gasse, und füllte sich bei einer so 
leichtlebigen und skeptischen Nation wie die französische 
rasch mit losem Spott und heiterer Laune. Die gleichfalls 


) Du Möril, Poes. pop. lat. du m.-äge p. 6, Anm. 4. 
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zum „genre farci* gehörigen weltlichen Parodieen lateini- 
scher Gebete entwickelten sich zu einer besonderen Gattung 
der satirischen Chanson, an weleher die volkstümliche 
Liederpoesie jahrhundertelang mit Zähigkeit festgehalten 
hat. Die Anordnung der lateinischen und französischen 
Elemente in den einzelnen Spielarten dieser Gedichte ist 
eine sehr verschiedene; sie variiert von der Form in un- 
gleichen Strophen und ganz unordentlicher Verteilung der 
lateinischen Fragmente bis zum regelrechten Liede mit 
gleichgebauten Couplets und durchgehendem Refrain oder 
doch deutlichem Ansatz zu einem solchen. Zu Dichtungen 
jener Art gehören z. B. noch Rutebeufs Ave Maria,?) die 
spasshaften Parodieen wie „La Patenostre a l’Usurier“.°) 
„le Credo a l’Usurier“,?) „La Patenostre d’Amours“,*) „Lie 
Credo au Ribaut“,°) „La Patenostre du Vin“®) u.a. Tabourot 
spricht in seinen „Bigarrures“?) auch von einer „complainte 
des laboureurs“ ... .. en la fin de chaque couplet duquel il 
y a adjouste un mot ou deux du Da pacem;“ die Couplets 
sind von gleichen Dimensionen (ab ab), die lateinischen 
Zeilen schliessen sich sinngemäss an, stehen aber ausser- 
hAlb der Reimverbindung. Über die in vielen Bearbeitun- 
gen teils glossierte, teils frei behandelte Antiphone „Salve 
regina“®) dichtete noch 1626 ein Anonymus ein „Salve Re- 
gina des Prisonniers, adresse & la Royne“, das sich auf 
Ludwigs ATI. Regierung bezog; es sind 20 Strophen, die, 
soweit sie französisch sind, gleiche Bauart haben, in den 
lateinischen Anhängseln aber von 2—12 Silben variieren. 

!) Jubinal, Oeuv. compl. d. R. II, p. 1 ff. 

?, Me&eon, Fabl. etc. IV, 99. 

8) jbd. p. 106. 

*)p. 441. 

°\ ibd. p. 445. 

°) Hist. litt. XXIL, 136. 


”) p. 283. 
®) Mone, Lat. Hymnen II, 203 ff. — Fournier, Cur. litt.V, 91. 
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Aus dem 17. Jahrhundert giebt es dann ein „Confiteor de 
M. Fouquet“, das Stichworte aus dem lateinischen Schuld- 
bekenntnis als Coupletschlüsse von verschiedener Länge 
auf 16 vierzeilige, aber sonst verschieden gebaute 
Abschnitte verteilt.) Sehr beliebt war die vierzeilige 
Strophe in achtsilbigen Versen (ab ab), an welche die 
lateinischen Zeilen sinugemäss und in syntaktischer 
Verbindung, aber in ganz verschiedener Ausdehnung an- 
gehängt wurden. Diese Form zeigen z. B. mehrere 
politische Lieder aus dem Anfange des 18. Jahrhunderts, 
ein „Pater du Regent“ (1721) von 21 Strophen,’) ein 
„Nune dimittis du Regent“?) von gleicher Länge, eine 
Parodie auf Luc. 2, v. 29—32, ferner „Le Benedicite de 
Monseigneur de Vintimille“*) (1731) von 17 Strophen nach 
den Worten des 134. Psalms. Die lateinischen Schluss- 
zeilen machen in diesen Chansons einen ähnlichen refrain- 
artigen Eindruck wie etwa die auch in jeder Strophe ver- 
schiedenen Lehnrefrains der altfranzösischen Pastourellen 
oder die in jedem Couplet wechselnden Sprichwörter einiger 
historischer Lieder aus dem 14. und 15. Jahrhundert. Das 
genre farci kultivierten auch noch die politischen Chat- 
sonniers des 19. Jahrhunderts, u. a. Altaroche (Nouvelles 
chans. polit., Paris 1838, p. 38 ff.) in einem Tedeum ge- 
legentlich des Attentats Fieschis auf Ludwig Philipp ete.°) 
Neben der politischen Chanson hielt auch das Trinklied®) 
lange an dem Genre fest; im Caveau moderne (1811), 
V, 40 findet man noch ein „Paternoster des Sans-Souci“, 


!) In „Catechisme des courtisans ou les Questions de la Cour 
et autres galanteries“. Cologne 1668; cf. Fournier, Our. litt. V, 91. 

?), Chans. Clair. Maurepas, p. p. Raunie, IV, 82. 

®$) Raunie, 1.c.1V,135. Ein älteres (1542) bei L. de Lincy, 
Ch. hist. II, 132 in Zehnsilbern abba. 

4) ibd. V, 270. 

5) Auch |. c. p. 169. 

e) cf. Cav. mod. ], 307. 
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ein Potpourri von Conplets verschiedener Form und Melodie, 
aber mit genauer Wiedergabe des (iebets in den refrain- 
artig wirkenden Endversen der Strophen. 

Ganz deutlich macht sich die Auffassung der lateini- 
schen Brocken als Kehrreim in einem Handwerkerliede 
geltend, das eine Chanson farcie im wahren Sinne des 
Wortes ist und noch heute von den Maurern gesungen 
werden soll, wenn beim Richtfeste auf der Spitze des. 
Baues ein Strauss mit einer leeren Flasche angebracht wird.') 
Diese Parodie „Le Pater des bons buveurs“ lautet: 


1. 
Pater noster, qui es la-haut, 
A qui soit nostre esperance, 
Dans ce grand jour rien de plus beau 
Que de bon vin en abondance! 
Nous aurons pour rejouissance 
Une bourse pleine d’ecus, 
Et puis nous chanterons ensemble 
Ce bon mot: Sanctificetur. 
2. ; 
Nomen tuum, tiens, le vois-tu ? 
Lorsqu’il a du vin sur la table 
Partout, il se fait reclamer 
Un jour, etant en regalade, 
Mais prions Dieu qu’il nous debarque, 
Qu’il nous donne & chacun un million. 
Et puis nous chanterons ensemble; 
Adveniat regnum tuum. 


3. 

Et fiat voluntas tua, 

Soit faite au ciel comme sur terre, 

Donne-moi la poire oü je bois; 

Je ne demande pas la guerre; 

De ce bon vin, qui nous reveille, 

Buvons-en tous, chers compagnons, 
Puisqu’il est dans notre bouteille. 

De quoi tremper Panem nostrum. 


!) Revue des traditions popul., Tome II (1887), p. 27. 
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4. 
Quotidianum est grand buveur, 
Un ducat est son camarade; 
Ils ont bien bu et bien trinqu£, 
Tous les deux se sont enivres 
Et puis ils ont jete la faute 
Sur debitoribus nostris. 


5. 

Et ne nos judicas est ivre, 
Et avec lui nobis hodie 
Qui buvait & droite et A gauche. 
Vide ton verre et moi le mien, 
Camarade, vidons ce broc 

Et puis nous chanterons ensemble: 
Sed libera nos a malo. 


Eine ähnliche Beobachtung lässt sich an einem Trinkliede 
von Armand Gouffe (Cav. mod. IV, 14 ff.) machen; die 
in vollkommen gleichgeformten Couplets gebaute Chanson 
mit dem Titel „Bibi ou ma carriere bachique, chansonnette 
€picurienne“ lautet in den zwei ersten Strophen: 


1. Quoiqu’ un docteur censure 


Vinum, 

Il est, je vous assure, 
Bonum; 

Et comme chacun pense 
Sibi, 

Des ma plus tendre enfance 
Bibi. 

2. Je vis sur mon passage 

Aquam; 


Mais pour en faire usage . 
Nunquam; 
Je vis du vin & boire 
Tibi; 
Tibi, mon cher Gregoire; 
Bibi, etc. 
Bibi bleibt Refrain in allen weiteren sechs Couplets, während 
die anderen lateinischen Verse sinngemäss neu erdacht sind. 
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Auch die moderne erotische Coupletdichtung, selbst die- 
jenige, die ungleiche, nach verschiedenen Melodieen zu sin- 
gende Strophen aneinander reiht, hat sich dieser Art der 
Mischpoesie bedient; so giebt es u.a. ein „Ave Maria mis en 
potpourri pour la Fete d’une Marie“ natürlich einer sehr welt- 
lich und menschlich vorgestellten „Marie“ im Stil der leicht- 
fertigen Vaudevilles, in welchem die einzelnen Sätzchen «les 
Mariengebetes die Pointen der einzelnen Couplets bilden und 
auch mitreimen; es stammt von M. Casimir, der unter dem 
Namen „Madame“ bekannten Sängerin der Opera-Comique 
(1803—88);!) hier seien nur die zwei letzten Cauplets 
eitiert: 
(dir du Ballet des Pierrots:) 
Chantons, chantuns & pleine gurge 
L’aimable hötesse de ces lieux! 
Sun buffet, sa cave regorge 
De mets choisis, de bons vins vieux; 
Puisque ce n’est qu’en sa demeure 
Qu’on mange et qu’on boit & son gre6, 
Jurons de l’aimer & cette heure, 
Et in hora mortis nostrae. 
(Air de la cavatine du Bouffe et du Tailleur:) 
Ah! si le ciel &coute 
Nos ca@urs, 
Qu’il seme votre route 
De fleurs! 
Que votre amour feconde 
L’bymen! 
Chantons tous & la ronde 
Amen. 


Eine Variation desselben Scherzes hatte früher schon Ar- 
mand Gouffe (Cav. mod. IV, 222 ff.) geboten in einer 
„Ronde adressee, le jour de Sainte Marie, & une femme 
aimable pour laquelle l’auteur s’est eflorce de traduire 
l’Ave Maria depuis Pater jusqu’a Amen“. Auch hier tritt 


!), Le nouveau Chansonnier de Vaudeville 1814, p. 266 ff. 


hinter jedem der gleichgeformten Couplets, in welchem 
sich die ursprünglich lateinischen, in diesem Falle ins 
Französische übertragenen Gebetsabsätze mit dem Chanson- 
texte mischen, ein regelrechter Refrain auf, dessen Kern 


Ave Maria ist; die zweite Strophe z. B. lautet: 
Je vous salue, Ö vous. Marie, 
Qu’aujourd’hui l’on fete en ces lieux! 
Parmi nous vous etes cherie 
_  Comme votre patronne aux cieux. 
'Refr.: Chacun je parie, | 
Charme, captive, Bis 
A notre Marie [® cheur, 
Voudrait dire Ave. 
die vierte: 
Marie, aussi bonne que belle, 
S’occupa du bonheur de tous: 
Le Seigneur etait avec elle; 
Vous prouvez qu’il est avec nous 
Refr.: Chacun, je parie, etc. 

So wenig sich auch aus diesen vielfältigen Modifi- 
kationen, zu denen die Chansondichtung mit einer eigenen 
Mischung von Konsequenz und Freiheit das uralte (senre 
entwickelt hat, über einzelne Fälle hinaus massgebende 
metrische Formen erkennen lassen, so ist doch das Be- 
streben bemerkbar, die lateinischen Absätze dem Wesen 
des Refrains anzunähern. 

Lat. Gebetformeln und Phrasen, welche in der Kirche 
besonders häufig gebraucht wurden, die das Volk auch 
selbst oft auszusprechen gewohnt war, setzten sich im 
Refrain natürlich am leichtesten fest. Nächst dem Pater- 
noster das gebräuchlichste Gebet war und ist aber das Ave 
Maria; es pflegte in Frankreich schon im Mittelalter jeder 
Predigt vorangeschickt oder angefügt zu werden, ein Brauch, 
der sich lange erhalten hat, und dessen Erschütterung man 
Fenelon zu so schwerem Vorwurf machte.!) Es hängt 


) Lecoy de la Marche, La chaire francaise au m.-äge 
p- 294. 
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wohl mit der Vorliebe der altfranzösischen Kunstlyrik für 
die Verherrlichung der Il. Jungfrau zusammen, dass das 
Ave Maria der einzige kirchliche Kehrreim geblieben ist, 
der öfter in ihr anzutreffen ist. Schon Wolf') hat als 
eines der ältesten Beispiele französischer Lieder mit dem 
Ave-Refrain eine Chanson des Gautier de Coiney angeführt, 
aber nicht angemerkt, dass das Lied im style farcı ab- 
gefasst ist, der ganz deutlich allerdings nur in den Stro- 
phen 1—4 hervortritt. in allen anderen aber in dem 
Anfangs- und Eudrefrain seine Spur hinterlassen hat. Die 
ersten 4 Strophen seien noch einmal citiert: 
1. 
Entendez tuit ensemble et li elere et li Jai 
Le salu Nostre Dame, nus ne set plus dous lais, 
Plus dous lais ne puet estre qu’est ave Muria: 
Cest lai chanta li angeles quant Dieu se maria. 
Refr.: Eve a mort nous livra 
Et Eve aporta ve: 
Mais tous nous delivra 
Et mis A port ave. 
2. 
Ave!ä cui li angeles dist plena gratia; 
Dame, en toy tant de jovie et tant de grace il ya 
Que de toi son Sacrnire fist li sainz Esperis. 
Qui ce ne croit, sanz dout dampnez est et peris. 
Eve etc. 
3. 
Ave! Virge Marie, in mulieribus! 
Soies-tu benevite! n’est si soz ne si bus, 
S’en enfer ne vielt s’ame glacier et englaer, 
Jour et nuit ne te doie a genolz saluer. 
Eve etc. 
4. 
Ave! rois est des angeles fructus ventris tui. 
Gyu ne le welent croire, tuit fussent or brui! 
De l’espine ist la rose et la fleurs de la ronce. 
Veoir molt bien devroient le murtrier larron ce. 
Eve etc. 


)l. ce. p. 435 ff. 
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In den übrigen 6 Strophen steht der durchweg französische 
Text zwischen dem Ave, das jede einleitet, und dem Ave, 
das den Refrain jedesmal beschliesst. Das alte Lied kann 
als Muster der oben citierten leichtfertigen Ave Maria- 
Chansons gelten. 

Einfacher und wirkungsvoller ist der schlichte Kehr- 
reim Ave Maria in einem anglonormannischen Liede aus 
dem 13. Jahrhundert.') Zum Beweise, dass die populäre 
Gebetformel auch heute noch im Volksliede als Refrain 
verwendet wird, diene die in der Melusine (Tome I, 508) 
mitgeteilte Chanson mit dem 'Kehrreime 

Ave Maria, 

Sancta Catharina. | 
Auch der auf etwa 60 Strophen angeschwollene Gesang 
der französischen Lourdespilger, die fromme Complainte, 
deren nervenerregende Wirkung Zola in seinem Romane 
hervorzuheben nicht versäumte, hat die Worte Ave Maria. 
zum Refrain. Von den modernen Kunstdichtern hat 
Richepin einmal das Ave Maria in den Kehrreim eines. 
Bettlerliedes gestellt: ?) 


Mes braves bons messieurs et dames, 
Par Sainte-Marie-Notre-Dame, 
Voyez le pauvre vieux stropiat. 
Refr.: Pater noster! Ave Maria! 
Ayez pitie! 

Zu einer gewissen Popularität hat es in Frankreich 
auch das „De profundis“ gebracht. Die Eingangsworte 
des Busspsalms, der in der alten Kirche und im katholi- 
schen Kultus noch heute als Trauergesang gilt, finden sich 
in diesem Sinne oft in französischen Liedertexten. So 
heisst es in der alten Romanze von Schön Isenburg, bei 
dem Scheinbegräbnis der Geliebten: 


1) Wolf, Üb. d. Lais, p. 438. 

2, J. Richepin, La Chanson des Gueux, 1893, p. 12 f. Hege- 
sippe Moreau (Dumers.-Sög. II, 101) benutzte „Ave Maria“ als 
Refrain zu einem „Chant des Anges*.. 
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Puisqu’il est morte pour le vrai, 
Las! pour m’avoir trop aime, 
Un de profundis lui dirai.') 


Auch in neuer Zeit waren die Worte eine im alltäglichen 
Leben gebräuchliche Formel; man traf sie oft am Schluss 
von Todesanzeigen wie eine Aufforderung zum stillen 
Gebet.) Einige der beliebtesten unter den modernen 
Chansonniers haben sie in verschiedenem Sinne zum Lied- 
refrain verwertet: Dupont in einer aufrichtig empfundenen 
Chanson zu Allerseelen (1847):?) 


De profundis! 

Mon Dieu, conduisez l’äme 

De mes enfants et de ma femme, 

Et des morts de tous les pavs 

Dedans votre saint paradis etc., 
Beranger und Xanrof in satirischer Auffassung in anzüg- 
lichen Vaudevilles. Bei Beranger lautet der Kehrreim 
jener Chanson („a l’usage de 2 ou 3 maris“) über das ja 
auch im Volksliede vielfach variierte Thema von dem 
Ehemann, der durch den Tod der Frau von seinem Kreuz. 
erlöst worden ist: 


Eh! gai, gai, gai, de profundis! 
Ma femme 
A rendu l’äme. 

Eh! gai, gai, gai, de profundis! 
Qu’elle aille en paradis!*) 


Xanrofs „Oraison funebre“ auf eine Kellnerin beeinnt:. 
” 


L: 
Elle etait bonne, elle &tait belle, 
Priez pour elle; 
Elle avait nom Athenais. 
De profundis! 


') Haupt, Frz. Volksl. p. 50. 

?) In abgekürzter Form: D. 

9) Chants et Chans. de Pierre Dupont, T. 1, 175 £. 
*) Beranger, Oeuvres comp]. p. 249. 
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2. 
Portant su’ l’ventre une escarcelle, 
Priez pour elle; 
C’etait vers mil-huit-cent vingt-six. 
” De profundis! etc.') 


Beranger hat auch sonst öfter ähnliche Motive seinen 
Refrains zu Grunde gelegt. In „Le Jour des Morts“?) 
ist die Schlussformel der Seelenmesse in burlesker Weise 
‚mit dem Kehrreim und der Melodie der Mirlitons verbunden: 

C’est le jour, mirliton, mirlitaine, 
Requiescat inpace! 
Diese „Devise funeraire* benutzte auch Jouy in einem 
Coupletliede „Les Epitaphes“ als sinngemässen Refrain, 
ebenso Antignac in einem Neujahrsliede (Cav. mod. VII, 
50)?) Beranger hat ferner in „le Bedeau“, der satirischen 
Chanson von einem Sakristan, der ungeduldig auf Beendi- 
gung seines Dienstes drängt, um zu seinem Liebchen und 
zur Weinflasche eilen zu können, die Phrase, mit welcher 
der katholische Gottesdienst gewöhnlich geschlossen wird, 
zun Kehrreim genommen: 
Je vais, sacristie! 
Manquer la partie. 
Jeanne est pr&te et le vin tire; 
Ite, missa est, monsieur le cure! 
Bei einer anderen Chanson noch, „Le Chantre de la 
Paroisse“, einem Pamphlet gegen das von Ludwig XVII. 
mit Pius VII abgeschlossene Konkordat, stehen im Kehr- 
reim die Anfangsworte einer der gebräuchlichsten Doxolo- 
gieen, die man auch den lateinischen Hymnen am Ende 
anzuhängen pflegte: ?) 


1) Xanrof, Chans. sans Gene (Ch. du Chat. Noir), p. 200. 

?) Beranger, Oeuvres compl. p. 60. 

®) Jouy, Oeuvres, 1848, p. 109 f£ Auch bei Desaugiers als 
Coupletschluss im „Cadet buteux* (Ch. et poes. p. 136). 

*%) Wackernagel, Kirchenlied I, p. 5. 
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Gloria tibi, Domine! 

Que tout chantre 

Boive & plein ventre! 

Gloria tibi, Domine! 

Le Concordat nous est donne!!) 

Die Formel „Benedicamus Domino“, mit der zur 
Fastenzeit und an einigen anderen Tagen die kirchliche 
Andacht geschlossen wurde, war schon in dem für den 
Alleluia-Refrain charakteristischen normannischen Tanzliede 
zu konstatieren, mit dem die Begräbnisfeier beendet zu 
‚werden pflegte.) 

Eine Erinnerung an den Martinstrunk, bei welchen 
der neue Wein geprüft wurde, steckt noch in dem Kehr- 
reime eines französischen, sprachlich sehr sonderbaren 
Volksliedes; es ist ein fröhlicher Zechkantus, dessen eigent- 


licher — französischer — Text mit jeder Stropbe nur um 
eine Zeile fortschreitet, während die anderen drei Verse 
immer von dem Refrain, einer — wie es scheint —: in 


trunkener Laune verstümmelten, aus lateinischen Gebets- 
und (Gesangsbrocken zusammengeflickten Anrufung des 
Heiligen, ausgefüllt werden: 
Bon Martinum, bon Martinus, 
Spiritum sanctum a dominum! 
Bon Martinum, bon Martinus, 
Matutinum, Martinus.?) 

Gerard de Nerval, der unter den französischen 
Litteraten am frühesten und am meisten Liebe und Ver- 
ständnis für die Volkspoesie bethätigte, machte auf den 
lateinischen Kehrreim 


Spiritus sanctus, quoniam bonus 


ı) Beranger, Ouvres compl. p. 172. 

?) cf. auch das Mea culpa des kpicuriens von Moreau, (Car. 
mod. V, 329 ff.). 

®) Melusine, I], 411. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 19 
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aufmerksam, den ein weitverbreitetes französisches Volks- 
lied von dem Deserteur, den die Sehnsucht nach seinem 
Schatz zur Fahnenflucht verleitet hat, und der, dabei er- 
griffen, seine Schuld mit dem Tode büssen soll, zu schöner 
poetischer Wirkung bringt: „Cette phrase .... chantee 
sur un air de plain-chant et qui predit assez le sort du 
malheureux soldat“* (La Bohöme galante, X, p. 80. Les 
Faulx-Saulniers, p. 330). 


Den Anfangsvers des lateinischen Kirchenliedes „Sie 
transit gloria mundi“ machte Gouffe zum Kehrreim: 
eines „Vaudeville moral“ (Cav. mod. VII, 186). 


Erwähnenswert wäre auch noch eine politische Chanson. 
aus dem Jahre 1737, die an einzelne Strophen verschiedene 
lateinische Phrasen religiösen Charakters sinngemäss und: 
auch durch den Reim, wie fast alle jüngeren Lieder mit. 
lateinischem Refrain, anknüpft. Die Strophenschlüsse lauten: 

2. Avec la croix, le benitie 

En chantant le Dies irae. \ 
3. Et, le cour navre et contrit, 

Lui dirent un de Profundis. 
4. Le tout enfin fut termine 

Par Requiescatin pace.') 

An der Sprachmengerei, die zu komischen Zwecken 
oder als gelehrte Spielerei die Chansonlitteratur des 15., 
16., auch noch des 18. Jahrhunderts gebrauchte, hatte der 
Refrain, sofern es sich eben nicht um kirchliche Phrasen. 
handelte, wenig Anteil. Kehrreime in griechischer oder 
lateinischer Sprache, die nicht aus der religiösen Praxis 
stammen, sind selten.?) 


) Raunie, VI,172: Les Funerailles de Chauvelin. Achtsilbner 
in der Strophe aa bb cc. — Ein Spottlied der Hugenotten noch hat 
als Kehrreim die in den Dekreten des Tridentiner Konzils häufig 
vorkommende Formel „Ad majorem Dei gloriam“. 

2) Die Luft der Kirchen und Klosterschulen weht auch durch. 
die Lieder, die dem lat. Strophentexte einen französischen Refrain. 
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Von den sprachlichen Reformbestrebungen, welche die 
Dichter der Plejade unternahmen, indem sie lateinische 
und griechische Wörter, oberflächlich französiert, in ihren 
Werken verwendeten, giebt auch der Refrain auf seine 
Art vereinzelte Kunde. Zu Ehren der ersten Tragödie 
Jodelles opfertert die Genossen bekanntlich einen Bock 
und sangen, antiken Brauch nachäffend, dazu einen von 
Baif für diese Feier gedichteten „Dithyrambe a la Pompe 
du Bouc d’Estienne Jodelle* (1553): 


». . en imitant les vieux Grecs qui donnoyent 
Aux Tragiques un bouc dont ils le guerdonnoyent.“ 


In die frei gestalteten Strophen („vers librement diuers 
en leur accordance*) mischten sich refrainartig Nach- 
ahmungen des Jubelgeschreies beim Bacchusfeste: 


Jachı, iach ia ha, 

Euve iach ıa ha, 

Jach iach ia ha, 

Euve iach ia ha!) 
Etwa 100 Jahre später wurde diese Gesehmacklosigkeit auf 
dem Theater selbst persifliert, als Desmarets St. Sorlin 
in seiner Komödie „les Visionnaires“ (1640) in der Person 
des Amidor einen „sectateur passione“ der Plejade dar- 


anfügen. Ein Kleriker war es, der, um sich bei seiner Liebsten von 
dem Verdachte der Sodomie zu reinigen, die lat. Verse (Carm. bur. 
No. 80) mit dem frangösischen Kehrreime sang: 

Tort a vers mei dama, 
offenbar nach derselben Melodie, in der ein anderer Genosse der 
„solaris curia* das Lied an seinen Lehrer Abelard mit dem Refrain 
„Tort a vers nos li mestre*“ (Hilarii versus et ludi p. 14) und ein 
zweites mit dem Kehrreim Tort a qui ne li dune (ibd.p. 41) dichtete. 
Auf den Klerus bezieht sich auch das deutsch-lat. Spottlied mit dem 
französischen Lehnrefrain: Avoy, avoy, alezavant (Wolf, Lais 
p. 188. Carm. bur. No. 192). Parodie einer kirchlichen Prose war der 
lat.-franz. Gesang zum Eselsfeste mit den französischen Kehrzeilen: 
Hez, Sir änes etc. : 

1) Pleiade T. IX, 4, p. 290: Les Passetems. 
19* 


_ 292 — 


stellen liess, der sich bei seinem ersten Erscheinen auf 
der Scene mit dem Rufe einzuführen hatte: 
Jach, Jach, Eove!') 
Es ist nicht verwunderlich, dass die Parnassiens des 
19. Jahrhunderts, die ja für ihre Spracheigenheiten und 
altertümelnden Formen vielfach sich die Schule Ronsards 
zum Muster nahmen, ähnliche Refrainspielereien versuchten. 
Das Siebengestirn hatte für seinen Sprachschatz auch den 
Ruf Jo Paean adoptiert; u. a. hatte Baif ein Sonett mit 
den Versen geschlossen: 
l’Appollon, 

Qui poussera dans ce Pithon ses traits 

Et ‘qui fera huer le peuple apres, 

Jo P&an, Jo Ps&an, Victoire! ?) 
Pasquier berichtet in seinen „Recherches“ (VII, 619) als 
Kuriosum, dass Jacques Tahureau auf Jodelle eine Ode 
machte „se ioiiant sur l’Anagramme de son nom et sur- 
nom“, und dass „le refrain de chaque couplet etait: Jo, 
le Delien estne!“ Banville hat dann in den „Stalactites“ 
(p. 222 ff.) ein Trinklied zum besten gegeben, das ausser 
einem französischen Refrain noch den Kehrreim hat: Chan- 
tons Jo Pxan! 


Am weitesten trieb es in dieser gelehrten Barbarei 
einmal Richepin, der für seine „Chanson des Gueux“ ein 
Lied fabrizierte, dessen Motto lautete: Degager la doctrine 
philosophique contenue dans ce mot de Platon „ö u 
zvy@*, und dem er den nach jeder Strophe variierenden 
Refrain gab: 

Faut-il tant penser ? C’est sot, 
Et ca fait mal & la töte, 

De Platon je tiens un mot 
Qu’avec Platon je repete; 
Bah! Zut! 6 u av ruyo! 


ı) Fournier, Theatre des XV]. et XVII. s. II, 363. 
?) Pleiade, IX, 4, p. 290: Les Passetems. 
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A l’hasurd de la fourchette! 

Bah! Zut! 6 rı ar ruy@! 

J’'vas fourrer mes doigts dans !’pot. 

I,ateinische Sätze weltlichen Inhalts finden sich 
im Kehrreim französischer Trinklieder als dürftiges Ver- 
mächtnis der alten Vagantenpoesie, so in einem der älte- 
ren Vaudervilles (No. 27 der Vaux-de-Vire des J. le Houx 
p. p. Gaste p. 31) mit dem Refrain: 
Don don, 


Trinque, Seigneur: le vin est bon. 
Hoc acuit ingenium,!) 


und in einer Chanson aus einer Sammlung des 18. Jahr- 
hunderts mit dem für jede Strophe veränderten Kehrreime 
In vino veritas (sinceritas — benignitas — sobrietas — dupli- 
citas etc. für 10 Strophen). Unter den Worten dieses Refrains 
erhielt sich die Melodie des Liedes?) als oft benutztes 
Timbre.®) Durch lebhaften Rhythmus ausgezeichnet ist 
ein Trinklied von Desaugiers mit einer lateinischen Refrain- 
zeile: „he Nec plus ultra de Gregoire“,*) dessen erstes 
Couplet lautet: 


J’ai Gregoire pour nom de guerre, 
J’eus en naissant horreur de l’eau; 
Jour et nuit arme d'un grand verre, 
Lorsque j’ai sable mon tonneau 
Tout fier de ma victoire, 
Encore ivre de gloire, 


nn nn 


!) Auch in der Moralität „La Condamnacion de Bancquet“ 
(Fournier, Th. av. la Renaissance, p. 240) liest man: 


On en boyt peu et sobrement, 
Lors acuit ingenium: 
Il aguise l’entendement. 
2), Cle du Caveau No. 1043. 
») Montjoie, Ch. popul. p. 270. Ein anderes Lied der Art 
Cav. mod. I], 276. 
*) Oeuvres, p. 230 ff. 
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Refr.: Reboire! 
Voila, voilä 
Le nec plus ultra 
Des plaisirs de Gregoire. 


Unter den Refrains des „Chat Noir“ erschien sogar das 
„Gaudeamus igitur“ in einer Chanson „L’inauguration 
de la Sorbonne“:}) 


Enfin, v’la qu’on lV’inaugur', 
La Sorbonne, 
La Sorbonne, 

Enfin, v’la qu’on l’inaugur’! 
Gaudeamus igitur!?) 


Seinem Wesen nach ziemlich vereinzelt dürfte ein Lied- 
chen des Herzogs Charles d’Orleans dastehen. Der Herzog 
war ein sprachkundiger Poet, der die ihm geläufigen 
Formen der Carole, Chanson, Ballade, des Rondels auch 
in lateinischer und englischer Sprache mit Glück versucht, 
auch Rondels in lateinisch-französischer Mischpoesie ge- 
dichtet hat. ?) In einem Rondel (No. 50, p. 273) schlingen 
sich lauter französische Verse um den lateinischen Kehr- 
reim „Noli me tangere“, eine Phrase, die ja auch bi- 
blischen Ursprungs ist (Joh. 20, 17) und hier das Thema 
zu einem ernsthaften Spruchgedichte abgiebt. 


Auch verhältnismässig selten zeigt sich ein Einfluss 
der benachbarten Sprachgebiete im Refrain französischer 
Lieder. Ein Unikum ist wohl eine Chanson des 15. Jahr- 


) Xanrof, Ch. sans gene, p. 205 f. 
2) cf. Nisard, Des chans. pop. II, 79: „Le Vigneron“ mit dem 
Refrain: 
Bonum vinum laetificat cor hominum 
C’est la chanson du vigneron 
Au glou glou glou glou du flacon, 
C’est la chanson du vigneron! 
®) Poesies, p.p. Champ.-Figeac, p. 270. 272. 276. 279. 
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hunderts, die nach G. Paris (Chans. du XV. s. "No. VII 
p. 8) einen baskischen Kehrreim hat: 
Soaz, soaz, ordonarequi(n). 


Deutsche Worte finden sich in dem Refrain eines 
Volksliedes, das den Zorn eines betrogenen Ehemannes 
schildert: 

Et du vin, buvons, trinquons! 
Sinngott'!) et mein herr, 
Landsmann et verdanım!?) 

Einen italienischen Kehrreim, der zu einer gewissen 
Berühmtheit gelangte, insofern er einem von den Vaude- 
villisten fast ein ganzes Jahrhundert hindurch vielbenutzten 
Timbre den Namen gab, hatten Beaumarchais „Couplets 
de Calpigi“ aus seinem Melodrama „Tarare“ mit der Musik 
von Salieri. welche die Cle du Caveau unter No. 280 
unter dem Anfangsverse „Je suis ne natif de Ferrare* oder 
einfach als Air de Calpigi notiert. Die erste Strophe lautet: 

Je suis ne natif de Ferrare. 

LA, par les soins d’un pere avare 

Mon chant s’etant fort embelli, 
Ahi! povero Galpigi! 

Je passai le Conservatoire 

Premier chanteur & l’oratoire 


Du Souverain de Napoli: 
Ah!bravo, caro Calpigi! 


In den modernen Chansons sind derartige Spraclı- 
mischungen etwas häufiger, zumal die Sänger und Dichter 
der Cafeconcerts heutzutage bei ihrem Publikum auf eine 
allgemeinere, wenigstens oberflächliche Kenntnis benach- 
barter Idiome rechnen dürfen. Zur Verstärkung des Lokal- 
tones dienten beispielsweise spanische Refrainworte in 
einer in der Skala „kreierten‘‘ Chanson „Le Toreador de 


I) Saint Gott? 
®) Rolland, Ch. pop. II, 71. 
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Carmen“ (Paroles et musique dEmile Copel, Poivilliers 
Ed.), der blutigen Liebeshistorie eines Toreadors: 


Holä! toreros des Espagnes! 
Venez entendre ce refrain; — 
Venez, trouveres des campagnes, 
Vous le repeterez demain. — 
C’est sous un balcon de Grenade 
Que le beau Juanito chantait -— 
Cette amoureuse serenade 
Que V’Echo du soir repetait: 
Refr.: O Carmen, ö belle Andalouse! 
Vengo, vengo de Sevilla, 
Je t’aime et mon äme est jalouse 
De tes yeux oü l’amour brilla — 
Ce jour oü tendre bienaim&e 
Je le vis sous les arceaux d’or 
Lorsque ta voix enthousiasmee 
Disait: Bravo! — Toreador! 


Die Pariser Vaudevilledichter haben es sich auch nicht 
entgehen lassen, gelegentlich die Sprachsünden französisch 
radebrechender Ausländer, namentlich der Deutschen 
und Engländer, in der Chanson zu karikieren. Ziemlich 
alt, sehr bekannt und verbreitet ist Beauplans „Lecon de 
Walse du petit Francois“ (1834),!) ein Lied über den 
Tanzunterricht, den ein Franzose irgendwo bei nachbar- 
lichem Besuche von einer liebenswürdigen Elsässerin oder 
Bayerin erhält. Der Text der Chanson markiert eine ver- 
derbte französische Aussprache, der Refrain enthält auch 


französierte deutsche Brocken: 
Vass, flin, floun’ der crass, nich plus d’clack! 
— Haß flint Grazie, nicht bloß der Tritt!) 
Marque tonc l& mesure, 
Oh! que ton t&te est ture! 
Trin, trin, trin ete. 
Es ist ein Motiv, das übrigens auch das deutsche Tingel- 


tangel in besonderer Weise zu verwerten verstand (Hersch 


!) Dumersan et Segur, Ch. nation. 1, 267. 


BE 


in der Tanzstunde!). und dessen Erfolg beim Vortrage ganz 
von der Zungen- und Gliedergewandtheit des Sängers ab- 
hängt. Es ist auch in dem „Speech“ von Ernest Bourget!) 
behandelt, einer „„Uhansonnette anglaise‘, die mit der Musik 
von Baneux und in der Vorführung durch Berthelier, 
einen Sänger, den seine Laufbahn von den Cafeconcerts 
durch Offenbachs Bouffes bis zur Opera comique geführt 
hatte, zu einem Zugstück der Varietes wurde. Der Refrain, 
durch einige gesprochene Worte mit den französischen 

Couplets verknüpft, lautete: 

. C’etait le polka, (bis) 
Tojör le polka 
En Frince, 


Tojör le polka 
Ou le mazourka; 
Vo ne sortirez jemais de la... 


Im mündlichen Vortrage der Chanson gelangt die Kari- 
katur des Engländers natürlich deutlicher zum Ausdruck 
als in der Niederschrift des Textes. Das dankbare Motiv 
hat immer wieder Verwendung gefunden; vor nicht sehr 
langer Zeit konnte man im Pariser Alcazar eine „Polka des 
English's“ hören und sehen, in der die Haltung, die Sprache, 
allerlei Gewohnheiten der reisenden Engländer in excen- 
trischer Mimik karikiert wurde: 

Quand ils quitt'nt l’Angleterre, 

Pour parcourir la terre, 

Les Anglais, nos amis, 

Viennent d’abord ä Paris. 

Ils mettent dans un valise 

Des d’ssous d’bras un’ chemise 


Et par le premier train 
Debarqu’nt un beau matin. 


') Avenel, Ch. et chansonniers, p. 267 ff. 
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Refr.: Tra la la la la la la la la la, 
Voilä les English’s! 
Aoh! yes! Very well! 
Tra la la la la la la la la la, 
Plats comme des sandwichs 
Aoh! yes! Very well! 
(Pendant le refrain imitation de la marche 
des Anglais!) ete. 


Auch die kauderwelsche, für die französischen Turkos 
typisch gewordene Phrase „macach’! bono!“ 1) ist zum Lied- 
refrain geworden, so in einer noch nicht ganz veral- 

: teten Chanson, welche die Heiratsgeschichte einer Negerin 
and eines Zuaven besingt: 


Un jour un beau turco 

Rencontre une negresse, 

Lui dit: Mon p’tit coco, 

J’ai l’coeur plein de tendresse. 

Veux-tu prendre mon bras? 

Chez toi j’vais te r’conduire; 

Ma cherie, tu verras 

Qu’ pour toi mon ca@ur soupire! 
Refr.: Macach’! Bono! (Plus lent.) 

Repondit la negresse, 

Macach’! Bono! 

Repondit le turco. 

Macach’! Macach’! Bono! (Vivace.) 

Repondit la negresse, 

Pourquoi Macach’! Bono? 

Repetait le turco, etc. 


Kurze Erwähnung verdient die Verwendung kauder- 
‘welscher, sinnloser, fremdartig verdrehter Wortbil- 
dungen zu komischen Wirkungen. Sehr früh schon ist 
ein unverständlicher Jargon in der erzählenden und dramati- 
schen Dichtung der Franzosen zur Charakterisierung ge- 
heimnisvoller oder lächerlicher Figuren, von Ungeheuern, 


!) macache (arab.) = nicht, macach’ bono —= nix gut. 
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Zauberern, Ärzten, Bauern, Magistern u. dgl. im Gebrauch 
gewesen. In der primitiven Technik der alten Mirakel- 
spiele war diese Mischung abenteuerlicher Sprachcharaktere 
vielleicht noch ernsthaft gemeinter Notbehelf, wie bei der 
' Teufelsbeschwörung, die Saladin im Miracle de Theophile!) 
vornimmt, oder in dem „prologe‘“ des Götzen Tervagans 
im Jeu de St. Nicolas.?) In den Farcen,.?) in den späteren 
Komödien,*) besonders aber durch die italienischen Schau- 
spieler und ihre Nachfolger in den Foiretheatern entwickelte 
sich diese sonderbare Sprachkunst in ausschliesslich ko- 
mischem Sinne. Dass auch die Chanson von dieser Kunst 
profitierte, ergab sich ganz natürlich aus der nahen Be- 
rührung, in der sie sich immer mit der Bülne erhielt. 
Fr. Michel wies schon im Anschluss an die betreffenden Verse 
des Theophilus- und Nicolausmirakels auf ihren möglichen 
Zusammenhang mit entsprechenden Zauberliedern des 
Volkes hin. 


Es ist bemerkenswert, dass sich unter die abenteuer- 
lichen Wortbildungen der Farceure und Komödianten auch 
solche Formen mischen, die den onomatopoetischen Silben 
der Klangrefrains völlig gleichen;?) und so liegt nahe, an- 


) Monmerqu&6 et Michel, Theatre fr. au m.-äge, p. 143. 
?) ibd. p. 207. | 


®) Mestier et Marchandise (Fournier, Th. fr. avant la 
Renaissance, p. 51): Das Wischiwaschi der „Gens“, der symboli- 
schen Masken; in der Farce „Le Savetier Calbain“ (ibd. p. 281), in 
„Maistre Mimin“ (p. 317) das maccaronische Latein. 

*) Rotrou, Moliere; Larivey: Les Esprits, Comedie Ill, 2 (Four- 
nier, Theätre d. XVII. et XVII. s. T. I, p. 180); Ms. Josse: Or 
Je vas commancer ma conjuration; Dictes apres moy; Barbara Pyra- 
midum sileat miracula Memphis. 


$) Mir. d. Th&oph. (Monm. p. 143): 
Bagahi laca bachabe 


Lamac cahi achabahe 
Karrelyos 
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zunehmen, dass auch umgekehrt: mancher rätselhafte Kehr- 
reim Silben und Worte aus diesem Kauderwelsch der 
Possenreisser entlehnte. Jedenfalls macht in beiden Fällen 
die absichtliche Undeutlichkeit das eigentliche Wesen der 
Sache aus, an deren weitere Erklärung man im einzelnen 
Beispiel daher keine Mühe verschwenden darf. Als Exempel 
sei ein Lied aus dem Repertoire der Theätres de la Foire 
angeführt, eine „Chanson composee par Mahomet“, also 
angebliches Türkisch: 


Castagno, castagna, 
Pista franacha, 
Rimagno, rimagna, 
Mousti limacha, 
Quic billic, loulougagne, 
Meca chefa ronquillo, 
Fipirli mirlimagne, 
Selimanca, verguillo, 


Lamac lamec bachalyos 
Cabahagi sabolyos 
Baryolas 
Lagozatha cabyolas 
Lamahac et famyolas 
Harrahya. 


(Nicholas, Monm. p. 206): 
Geheamel cla orlay 
Berec h& pantaras tay. 
Mestier et March. (Fourn. p. 51): 
Faci planga, hardet etc. 
Rotrou, La Seur, Acte III, 3 (Fourn. Th. d. XVII. ete.): 
Geronte: Acciam sembiliir bel mes, mic sulmes. 
Hor. Acciam bien croch soler, sen belmen, sen croch soler.. 


Ger.: Chidelun anglan Cic. 
Hor.: Ghidelun Baba. 


Andere Beispiele dieser exotischen Sprachweisheit finden sich auch 
noch Acte Ill, 4. — IV, 4, bei Molitre, der selbst das Stück R.s. 
gespielt hat, im Bourg. gentilh. III, 6 etc. 
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Refr.: Lerolo, 
Lerala, lerala, lerolo, lo lo, 
Lerala, lerala, lerolo.. (Th. de la F. IV, 127.) 


Ähnlich ist der Chor der „Ogres“ (ibd. IV, 138) mit 
dem dumpf gurgelnden Refrain: 
Hola, hola leraguyon, 
Hola leraguye. 
Den nämlichen Sinn und Zweck haben Kehrreime wie 


Mirlababibobette, 
Mirlababi, serlababo, mirlababibobette, 
Serlababorita,') 


ein auf den Foirebühnen sehr oft zur Kennzeichnung des 
Bauernjargons (Tb. de la Foire Il, 250; III, 310) oder des 
Idioms wilder Völker (ibd. III, 138 in Pierrots Rolle 
aus „Liisle des Amazones“) gesungenes Timbre; und das 
sonst rätselhafte 

En mistico dar dar tir Hir, 


das im Volkslied?) und Vaudeville vielfach als Refrain 


!) Dem „Air Milababibobette* entsprechen Couplets wie: 

Il te sied bien d’ötre amoureux, 
Mirlababibobette, 
Vieux goutteux! 

Pour Colombine, quelle emplete! 

Mirlababi, serlababo, mirlababibobette, 
Serlababorita, 
Mais le voilä! 

(Lesage, Temple du Destin, Sc. II; Drack, p. 186. 387 u.a.) 
Ebenso wunderlich ist das metrische Schema für das „Air en 
mistico®: 

Oh! pargue, je t’en felicite, 
En mistico, en dardillon, en dar, dar, dar, dar, dar; 
Car sa fortune a du merite 
Et tu m’as l’air assez 
Misti ficote 
fute. 
(Vade&, Le Poirier, Op. com., Se. II, Oeuvres p. 180. Auch 239 u. a.) 
®) cf. Champfl., p. XVI. 
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auftritt und ebenfalls zur Bezeichnung einer beliebten 
Melodie dient. | 

Die dem Wesen der Chanson entsprechende, mehr 
musikalische Gestaltung dieser Worte und Zeilen hat 
namentlich im Refrain ihren fremdartigen Charakter sehr 
gemildert und sie im Klange ganz den onomatopoetischen 
Silben angeglichen. 

In diesem Zusammenhange lässt sich auch ein Liedchen 
erwähnen, das Baron Melch. Grimm in seiner Correspon- 
denz (T. II, p. 125; Dez. 1751) vollständig wiedergiebt 
„qui — parait exprimer si bien le ridicule jargon de nos 
petits-maitres“. Als Pointen am Strophenschlusse sind 
nämlich die Modeausdrücke der Pariser Stutzer benutzt 
(andanti, petrifi6 ee). 

‚Auch das Theätre italien bringt mehrfach kauder- 
welsche Refrainverse: 

T. 11, 435: Macacoüd, macacoüe, macacoüi, 

Dansata, dansate, dansati, 
das für Deutsch ausgegebene 
Mieropoli, chariba, caristac (Ill, 13) 
etc. 


Refrain und Sprichwort. Refrains moraux. 


Unter „refrains moraux* in engerem Sinne sind die 
als Kehrreime gebrauchten Sentenzen, Sprichwörter und 
sprichwörtlichen Redensarten zu verstehen. Was Wolf in 
seinem Buche „Über die Lais und Sequenzen“ über diese 
Verwendung der Sprichwörter sagt,!) gewährt nur einen 
beschränkten Ausblick auf den breiten Raum, den die 
„raison chantee“?) auch in den Refrains der französischen 
Liederpoesie einnimmt, und auf dem sich der gleichzeitig 
methodische und frivole Geist der Franzosen abwechselnd 
in trockenen und flachen oder in geistreichen, munteren 
Einfällen offenbarte. 

Eine strenge Scheidung von Sentenz und Sprichwort 
liegt nicht in dem Plane dieser Betrachtung, bei der es 
nur auf den allgemeinen, moralisierenden Inhalt der Re- 
frains ankommt, und lässt sich auch gegenüber Sätzen der 
poetischen Rede, die sich den Geboten des Reimes und 
Verses fügen müssen. nicht strikt durchführen, wie die 
Arbeiten von Ebert,?) Wandelt*, und Kadler?) beweisen. 
Die Sentenz scheidet sich als Produkt abstrakten Denkens 
von dem Sprichwort, dem Resultat einer praktischen Er- 
fahrung, eines besonderen Erlebnisses, einer Anschauung; 


) p. 188 Anm. 19 und p. 207 Anm, 44. 

2, Der Ausdruck ist Lamartine entlehnt: Des destinees de la. 
po6sie p. 66 (Premieres meditations poet., Paris, Hachette 188+). 

®) D. Sprichwörter in den afrz. Karlsepen, Diss. Marburg 1884.. 

*) Sprichwörter und Sentenzen d. afız. Dramas, Diss. Mar- 
burg 1887. 

9) Sprichw. u. Sent. d. afrz. Artus- u. Abenteuerromane, Diss. . 
Marburg 1886. 


Ben. 


beide verhalten sich zu einander wie die Regel zum kon- 
kreten Beispiel, das allgemeine Gesetz zur Einzelanwendung.') 
Aber diese Abgrenzung verwischt sich oft und leicht; 
durch eine glückliche Metapher, die das abstrakte Urteil 
'in einen bestimmten engeren V.orstellungskreis rückt, durch 
grosse Knappheit des Ausdruckes kann die Sentenz volks- 
tümlich, sprichwörtlich werden, das Sprichwort durch Er- 
hebung -aus der kurz und anschaulich gehaltenen Sprach- 
form in eine weitläufigere Fassung das Ansehen einer 
Sentenz gewinnen. Beispiele für solche Übertragungen, 
‚die durch die gebundene, zu Dehnungen oder Kürzungen 
zwingende Rede besonders begünstigt werden, lassen sich 
‚auch aus den Liedertexten französischer Dichter beibringen. 
Wenn Froissart z. B. die letzte Strophe seiner Ballade 


(No. 38 im Tresor amoureux) beginnt: 
Aussi n’est il prestre vivant 
Qui puist juste service rendre 
A deulx autels en un tenant, 


.so ist das nur eine wortreiche Variante des seiner Zeit 
.geläufigen Sprichwortes: 

On ne peut bien ä deux seignours servir 

‚oder: 

On ne peut servir en deux lieux (L. de Lincy I, 69).?) 
Noch französische Rhetoriker des 16. Jahrhunderts sub- 
‚summieren „prouerbe“ unter „sentence“.?) Mit der von 


) cf. Tobler, Li Proverbe au vilain, Leipzig 1895, Ein- 

leitung, p. XXI. 
: 2) Livre des proverbes. 

®) Pierre Fabri, Le Grand et vrai art de pleine rhötorique 
(1521), p. p. Heron T. I, p. 166: “Sentence, c’est langage ou moral ou 
allegorique ou autentique proposition de soy ayant clere confirmation; 
et se fait par prouerbe aucunefoys comme: „ll s’ensuyt les condi- 
tions d’vng regnart qui s’efforce a decepuoir son amy.“ Aucuneffoys, 
par sens moral: „Vng beau mourir toute la vie honore* ... Au- 
cunefoys par autentique proposition de soy clerement confermer, 
-comme „Tout fol se veult escouter“ etc. 
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dem gelehrten Jesuiten Bonhours (1627— 1702) gegebenen. 
auch im Dictionnaire de Trevouxangeführten Definition 
„Les sentences sont les proverbes des honnetes gens, comme 
les proverbes sont les sentences du peuple“t) lässt sich. 
so zutreffend sie sonst auch ist, gegenüber der weiter 
zurückliegenden Litteratur der altfranzösischen Zeit wenig 
gewinnen. Schon eine oberflächliche Vergleichung der 
ältesten Spricbwörtersammlungen. die z. T. nachweislich 
aus litterarischen Quellen geschöpft sind. mit dem aktuellen 
Bestand volkstümlicher Spruchweisheit liefert Belege für 
die Popularisierung ursprünglich gelehrter Sätze und Ge- 
danken, also für einen Vorgang, der sich auch heute noch, 
freilich schneller und besser kontrollierbar als in früheren 
Jahrhunderten, vollzieht,?) für die verschiedene Prägung 
desselben Inhaltes. Ist demnach die Unterscheidung dieser 
beiden Arten von Weisheitssprüchen im Grunde eine Zeit- 
und Formenfrage. so ist sie doch hier nieht ausser acht 
‚gelassen, sondern durch den Hinweis auf die einschlägigen 
Sprichwörtersammlungen möglichst berücksichtigt worden. 

Von der Verwendung der Sprichwörter im französi- 
schen Liede haben ausser Wolf später noch Mätzner in 
seinen „Altfranzösischen Liedern“, Dinaux, Scheler und 
Brakelmann in gelegentlichen Anmerkungen zu den von 
ihnen veröffentlichten Sammlungen der Trouverepoesie in 
aller Kürze Kenntnis gegeben. Vielfach ist auf diesen 
Gegenstand auch Tobler in seinen Anmerkungen zu der 
neuen Ausgabe der ,„Proverbes du vilain*“ eingegangen. 
Le Roux de Lincy giebt in der Einleitung zum „Livre 
des proverbes“ in dem Abschnitte IH, der von dem Ge- 
brauche handelt, den französische Schriftsteller vom 12. 


1!) Haller, Altspanische Sprichwörter ete., p. 3 u. 226. 

2), 1. de Liney, Livre d. prov., p. XXV, Tome I; cf. auch 
Kirchner, Parömiologische Studien, Progr. d. Realsch. Zwickau 
1879'80; C. Schulze, Haupts Zschr. VIII. p. 375. 


Thurau, Refrain ın der frz. Chanson. 20 


_—- 306 —- 


bis zum 17. Jahrhundert überhaupt von den Sprichwörtern 
gemacht haben, auch einige Hinweise auf Sprichwörter, 
die als Liedrefrain auftreten. Die Sprichwörter, die Villon 
in seine Gedichte eingeflochten hat, sind — unvollständig 
— von Alb. Stimming (Herrigs Arch. Bd. 48) zu- 
sammengestellt worden, ohne Rücksicht auf ihre Rolle in 
der Dichtung.) Eine ausführliche zusammenfassende 
Untersuchung über Form und Verwendung der Sprich- 
wörter in der Lyrik der provencalischen Troubadours. 
liegt bereits vor.?) 

Es wäre trotz des exklusiven Charakters der Trou- 
veredichtung wunderbar gewesen, wenn sie ganz und gar 
auf die vulgäre Spruchweisheit verzichtet hätte, die sich 
doch sonst ausnahmslos alle Gattungen der gesungenen 
oder öffentlich recitierten Poesie und Prosa, die Karlsepen, 
die Romane, die Fabliaux und Dramen, ja auch die kirch- 
liche Predigt?) zu nutze zu machen suchten. Aber diese 
praktischen, von der Strasse aufgegriffenen Klugheitsregeln 
erstickten in ihr unter dem konventionellen 'Sentenzenkram . 
des feudalen Hof- und Liebescomments. 

In der Bedeutung des moralisierenden Elements weichen 
die nordfranzösischen Dichter im grossen Ganzen von ihren 
südlichen Sangesbrüdern nicht ab. Meist sind durch be- 
sondere Wendungen die allgemein lehrhaft gehaltenen Sätze 
als landläufige, bekannte Regeln charakterisiert. Zuweilen 


') Für frz. Sprichwörter überhaupt kommen noch in Betracht: 
Zacher, Haupts Zsch. XI; Förster, Altfranz. Gesundheitsregeln, 
Gröbers Zsch. I; Suchier, Altfrz. Lebensregeln, Rom. Stud. I. 

?), Cnyrim, Sprichwörter, sprichwörtl. Redensarten und Sen- 
tenzen bei d. proy. Lyrikern. Diss. Marburg 1887. Ergänzt wird 
diese Arbeit durch Peretz, Altprov. Sprichw. Mit Hinblick auf den 
mhd. Freidank. Diss. Gött. 1887. 

®) Lateinische Predigten mit franz. Sprichwörtern v. Nic. v. 
Bearn (} 1261); ef. Gröber, Grundr. II, 1 p. 196f. Not. et. 
extraits, v. Haureau 2, 275. 
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hebt ein einfaches „on“, „maint“, „eils qui”. „tel“, „chas- 
cun“, „nulz“ als Subjekt der Sentenz diese aus ihrer Um- 
gebung heraus, oder Konjunktionen wie „car“, „ainst“ u.a. 
stellen einen inneren Zusammenhang her, sehr oft aber 
fehlt eine grammatische Verknüpfung mit dem übrigen 
Liedtexte, ein Mangel, der im Iyrischen Stile nicht stört 
und für die Sentenzenrefrains die Regel ist.!) 

Die Verteilung der Sentenzen und Sprichwörter in 
den Texten der altfranzösischen Lyrik ist ziemlich un- 
gleich; sie scheint aber weder von der Eigenart des Dich- 
ters abhängig, noch an bestimmte Liedergattungen gebunden 
zu sein. Von allen Trouveres ist Gonthier de Soignies 


1) Sonst giebt es auch in den Trouvereliedern, genau wie in 
den Epen, Dramen und Romanen eine Menge formelhafter Ein- 
kleidungswendungen für Sentenzen und Sprichwörter: Je di que on 
dit— j’ai tojors oi conter --disant que -ce dient maint — Salemons dit — 
etle dira — cascuns dist — je diroie a tous — et Salomons par son dit 
nous&claire — siec’om dit; Beteuerungen wie:par voir — jedis por voir — 
tout vraiment saves que -voirsestcoukelivilains dist, die aus der alten 
Sprichwörtersammlung „Proverbes du vilains* bekannte Formel: c’est 
verite prouvee que —on dist pieca que — ke bien savez a esciant — le lou- 
sengiers dist — or est ainsi qu’on dist — ce dient maint amant—li vilains 


dist en reprouvier — j'ai mainte fois oi dire — on dist souuent 
— on dist commun&ment — Et Salomon l’apreuve en son langage 
— pour ce dit-on ce mot, or le retien — et si savez les drois 
d’ancestre — donc le proverbe est voir — li vilains suelt dire en 
reproucier — mais c’est voir coi con die -- ma dame dist et bien 
mi acort ke — mien essiant — de ceu soies et segure et certaigne 


etc. Selbst mehrere dieser Formeln finden sich bei einem Satze zu- 
sammen, mehr als Flickworte, als des besonderen Nachdruckes wegen. 
Als Flickwörter dienen sie auch an anderen Stellen, dort, wo sie gar 
keine Sentenz oder dgl. zu stützen haben. 

Für die Benennung des Sprichwortes sind noch die Formeln 
bemerkenswert: par ce apert par vraie sentence — ceste regle 
nest pas faillie — parole voire; originell ist die Wendung: oil, 
car on dist & l’escole, ganz vereinzelt „ce nos dient li auctor® 
(Bern. Mns. No. 140, Str. 1). 

20* 
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wohl der einzige, der eine besondere Vorliebe für die Ein- 
flechtung von Sentenzen in seinen Liedern erkennen lässt.!) 

Viele der alten Chansons sind ganz frei von diesem 
Ballast; die Pastourellen halten sich selten ganz rein davon. 
Vielfach aber sind namentlich die Liebeslieder, die ein 
subjektives Gefühl ausdrücken wollen, mit den abgedrosche- 
nen, bis zum Überdruss wiederholten und variierten Ge- 
meinplätzen überladen, aus denen sich die Liebesphiloso- 
phie der dichtenden Kavaliere zusammensetzte. Den gröss- 
ten Reichtum an solchen Sentenzen und Sprüchen zeigen 
die Jeux-partis,?2) deren scholastischer Charakter eben in 
der Verarbeitung der spitzfindigen Regeln der ritterlichen 
ars amandi besteht, ausser ihnen noch jene Klasse der 
Sirventois, die an „nostre dame“* gerichtet sind, und deren 
ernstere Haltung das moralisierende Element von vorn- 
herein begünstigte, jene frommen „Dienstlieder“, die im 
Altfranzösischen schon zuweilen den lehrsüchtigen Prediger- 
ton vernehmen lassen, der den italienischen Liedern dieser 
Art später die volkstümlich verdrehte, aber charakteristische 
Bezeichnung „sirmontese“ eintrug. 

Die Stelle, welche den Sentenzen und Sprichwörtern 
im Liede angewiesen ist, wechselt vielfach; bald sind sie 
zwanglos zwischen die Verse gemengt, bald .stehen sie, 
das Ganze beherrschend, zu Anfang oder Ende des Liedes 
oder der Strophe. Im Refrain findet man sie in den pro- 
vencalischen Liedern wohl noch häufiger als in den nord- 
französischen. In einigen Chansons der Berner Hand- 
schrift hebt sich der Refrain durch seinen moralisierenden 
Ton deutlich von den nur dem Gefühlsausdruck dienenden 


!) Das umfangreiche Material, das den kurzen Ausführungen 
über die Rolle der Sentenzen u. Sprichwörter im afrz. Liede zu 
Grunde gelegt ist, kann hier nicht ausgebreitet werden, da es nicht 
als Hauptsache dahin gehört. 

®, Knobloch, Streitgedichte im Prov. u. Altfrz. p. 35 ff. 


— 309 — 


Strophen ab. Das Lied No. 104, der Iyrische Erguss eines 
Liebhabers, der von seiner Dame nichts zu fordern wagt, 
schliesst jede Strophe mit dem commentmässigen Trostworte: 

Tout ades men resouient: 

droit ait ki amors maintient 

pues conours et pris en uient. 
Ganz konventionell ist auch der Refrain (No. 138), der in 
dem Klageliede eines von seiner Dame getäuschten An- 
beters den Grundton mit einem Spruche angiebt: 

Ki hais est por bel »seruir, 

bien doit son seruise hair. 
Mit einer Sentenz in Form einer rhetorischen Frage fasst 
der Kehrreim (No. 493): 


Nest pais damors en grant destroit, 
ki por mal soffrir se recroit?'!) 


die Stimmung eines hoffnungslos Verliebten zusammen. 
Eine im Altfranzösischen mehrfach benutzte sprichwörtliche 
Wendung variiert der Refrain eines schönen, von Liiebes- 
glück erfüllten Liedes (No. 403): 


Poue la uoi; si seux ades 
del cors loing et del cuers pres. 


der im Envoy dann allerdings ganz umgeändert worden ist: 
Pouc la uoi, 
deus me doinst estre si pres, 
cun soul ior la uoie ades. 


Zu Grunde liegt hier das Sprichwort 

Loin des yeux, loin du c@ur?), 
dessen Sinn ebenfalls umgekehrt sich bei dem Kastellan 
von Goucy findet:?) 


!) Einer der ältesten Trouveres, Gautiersd’Espinaus, schliesst 
die 1. Strophe eines Liedes (Bern. Mns. No. 485): 
Bien ait amors, ki por mal ne recroit. 
?, Dinaux, Trouv. IV, 279: „Chansons galantes“ von G. de 
Soignies. 
%) Fath, Die Lieder d. Kastellans v. Coucy. Diss. 1883. No. XIV, 
v. 7-8. 
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Et quant ie sui plus loins de sa contree, 
Tant est mes cuers plus pres et ma pensee, 


und auch in einem Lehnrefrain R. P. I, 38, v. 53—54 
anklingt: 

Por cou, se je ne vos uoi, 

ne vos obli je mie.!) 


Dem subjektiven Tone des Liedes (No. 376) ist im Kehr- 
reime ein den Trouveres sehr geläufiger. Gemeinplatz ge- 
schickt angepasst: 
Et pues ke ieu atent les biens 
drois est ke li mals en soit miens, 

der das aus Freude und Leid gemischte Wesen der Liebe 
aus der Gemütsstimmung des Dichters entwickelt. Man 
begegnet demselben Gedanken?) beispielsweise in dem 
Liede No. 48, Str. 2, 3: 

Bien est ma dame ades en ita) guise 

ke mal me fait quant bien deurait avoir; 

cil ki bien aime en greit doit receuoir 

les malz .. 
oder in dem Lehnrefrain: Nus n’en puet avoir grant joie, 
s’il n’en sueffre paine (R. P. III, 33, v. 44/5); ebenso in 
No. 260, Str. 2: 

Ki damors ueult bone definaille, 
bien doit soffrir la dure comensaille. 

Guillaume de Viniers hält einer Dame, der er um deu 
Preis eines Kusses alle Qualen verzeihen will, die seine 
Liebe zu ihr ihm bereitet, im Refrain seines Liedes (No. 158) 
ein ähnliches Sprüchlein vor: 

Bone est la dolour dont il n’aist dousour 

et solais et ioie. 

Dieselbe, in der Vorstellung der höfischen Dichter wie des 
Volkes gleich fest wurzelnde Gegenüberstellung von Liebes- 


!) Ne doit pas le bien sentir d’amors, qui n’en sent le mal 
(Baud. de Conde& 2680). 
?) Andere Belege bringt noch Jeanroy, p. 121. 
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lust und Leid kommt in den Refrains einiger Romanzen 
von Audefroi le Bastart zum Ausdruck: 


He Dex! qui damors sent dolor et paine, 
bien doit avoir jvie prochaine. 
(Belle Idoine, R. P. 1, 57.) 
Bien sont asauoreit li mal, 
con trait por fine amor loial. 
(Belle Beautris, R. P. I, 58.) 


Diese moralisierende Tendenz!) zeigen auch die „Romanzen“ 
des 18. Jahrhunderts, sowohl die „Romances tendres“, 
wie die den altfranzösischen Liedern dieser Art noch näher 
stehenden „Romances historiques“, die tragischen Geschichten 
berühmter Liebespaare; die „Moralite* ist aber nicht oft 
in einem Refrain, sondern meist in einer didaktischen 
Schlusswendung angebracht, die zuweilen als „Envoi“ einen 
besonderen Abschnitt ausmacht. Eine der ältesten und 
vollständigsten Sammlungen dieser modernen Romanzen?) 
versäumte nicht, in einer besonderen Anmerkung zu Mon- 
crifs Liede „Elle m’aima, cette belle Aspasie* auf seine 
„moralite* als einen Vorzug hinzuweisen.?) 


Sprichwörtlich war bei den Trouveres auch die Zu- 
sanmmenstellung von „amour“ und „valour“; die Liebe 
edler Damen galt für das würdigste Verdienst, für ein 
wertvolles Pfand. Gillebert de Berneville hat in einem 
Liede (Bern. Mns. No. 202) diesen Gedanken ausgeführt 
und in den Refrain zugespitzt: 


Por valoir 
doit avoir 
chascuns fine amor sans mouoir.®) 


!) Auch in Audefrois „Belle Aglantine* der Refrain: 

ke couant ait a mal marrit, 

#rop souent voit son cuer marrit. (R. P. I, 59.) 
2) Dieselbe, die Herder für seine „Stimmen der Völker“ benutzte. 
®) Rec. d. rom. hist. etc., 1767, p. 145. 
4) P. Paris, Romancero francais No. 14, p. 83. 
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Eine andere Chanson des Berner Liederkodex (No. 147) be- 
dient sich in der 4. Strophe derselben Ausdrücke: 
Sens bone amor not ains nuls grant valour. 
Le Roux de Liney (1, 174) eitiert als Sprichwort „Amour 
fait valoir la gent“ und belegt es aus einer Chanson des 
Perrin dAngecourt. | 
Lehrsätze der officiellen Galanterie enthalten auch die 
Refrains: 
Nil nest riens ke ioie atraie 
fors amors douce et vraie, 
teil force est damors (Bern. Mns. 178), 
ein Gedanke, den die Strophen selbst zum Teil noch breiter 
ausführen und der Kehrreim resumiert: 
Nul ne puet trop acheter 
Les biens qu’Amours set doner 
(Thibaut de Navarre, p. p. Tarb& No. 13), 
Verse, die in einem Liebesliede des Bern. Mns. (No. 372) 
ein Pendant besitzen, in dem es Str. 2, v. 5 ff. heisst: 
Ki les biens ueult recoureir 
par trop durement acheteir, 
tant en est muels sauoree la ioie. 
An einen der 50 in Form von Sprichwörtern gebildeten 
Verse über die Macht der Liebe in „Le Castoiement aux 
Dames“!) 
Amors est bone, amors est male 
erinnert der Kehrreim des Liedes 271 in der Bern. 
Handschrift: 


Si iauoie ameit un ior, 
ie diroie a tous: 
bones sont amors. (R. P. II, 8.) 


"Interessant durch seine Allitteration ist der Refrain in 
No. 331, der sich das Aussehen eines Spruches von all- 


gemeiner Geltung giebt, sich aber nicht anderswo be- 
legen lässt: 


!) Ler. de Lincy II, 172. 
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Fauce femme soit honie 
et de /ol ä faire, 
.ke de chascuns ki la prie 
ueult son amin faire. 
Nicht ganz entspricht ihm eine Stelle im Perceval le 
Gallois (p. p. Potvin) 13475'8: 
Car ce n’est pas resnable chose 
Que la pucele soit si ose, 
Qu’ele die a home premiere 
Qu’ele aint en itel maniere.!) 
Die Vorliebe Gonthiers de Soignies für Sentenzen 
und Sprichwörter?) macht sich auch in seinen Refrains 


geltend. Zu Liebesliedern gehören die Kehrreime: 

Grand dolor puet consirer, 

ki ja ne cuide recovrer 

(Scheler, Trouv. II, p. 18), 

ein Satz, der ungefähr denselben Sinn hat wie das Sprich- 
wort (Haupt XI, p. 140): 

De grant peine se deliuvre, 

qui prodome ne ueut estre; 


ferner: Cil se travaille sans esploit, 

ki se desert k’autres rechoit 

(Scheler, II, p. 30), 

ein Refrain, der sich von den noch mit anderen Sprüchen 
durchsetzten Strophen nicht sehr wirksam abhebt, ebenso 
wie der Kehrreim: 

Granz dolors et grief paine 

tret l’on d’amors lointaine (Scheler, II, p. 53), 

Por Deu li pri, se j’ai meffait, 

selon l’uevre merchi en ait?) (Scheler II, No.18), 

'), Kadler,]. c., p. 50. 

?) Scheler, Trouv. belges II, No. 9: Salomons dit que 
ja par noureture — Ne changera riens sa nature. No. 13: Je Vai 
souvent oi dire — Rices hom fait riche plait. No. 15: Voirs est 
gou ke li vilains dist— ke bel samblant frans esbahist. No. 24: Car 
ki ne painne, & painnes vit etc. 


°) „Selon l’uevre, guerredon“* sagt G. d. Soignies, Dinaux, 
IV, 276, Strophe 3. 
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Verse, die ein echtes Sprichwort enthalten. Dazu gehören 
dann noch die beiden bereits erwähnten Refrains der Berner 
Handschrift No. 403 und No. 493. ° + 


Ein Jeu-parti desselben Dichters hat ebenfalls ein 
Sprichwort als Kehrreim: 
Ce dont me plaing sur tote rien, 


tenroit uns autres A grant bien.') 
(Scheler Il, No. 19; Dinaux, Trouv. IV, 273). 


Solchen Sätzen der höfischen Liebestheorie und Lebens- 
weisheit begegnet man als lI,ehn- und Wanderrefrains in 
‚allen Liedergattungen. Es seien nur einige der am leich- 
testen zugänglichen unter ihnen angeführt: 

Dahez ait qui defera 
bone amor dorenavant. 
(R. P. I, 39, v. 70.) 
Qui feme a, a joie a failli. 
| (R. P. I, 42, v. 38.) 


LeRoux de Linecy citiert aus dem 16. Jahrhundert ein zu 
dem letztgenannten Kehrreim passendes Sprichwort (I, 151): 
Qui femme a, nois’ a. | 
Ferner Dame qui a mal mari, 
s’el fet ami, 
n’en fet pas a blasmer. 
(R. P. I, 49, v. 44-—-46. I, 64.) 
J’aim trop mels un poi de joie a demener, 
que mil mars d’argent avoir et puis plorer. 
(R. P. I, 49, v. 60/1. I, 68.) 
Sire vallet, vos aves tort, 
qui esveillies le chien qui dort. 
(R. P. III, 24, v. 51/2.) 
L. deLincy citiert aus dem 13. Jahrhundert das mit dem 
letzten sich deckenden Sprichwort: 


Il fait mal Eveiller le chien qui dort. 
(I, p. 108 ef. ibd. I, 100. 11, 193, 347.) 


!) Des einen Eule ist des andern Nachtigall; Chacun & son goht. 
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Ebenso passen zu einander: 
Ne vous repentez mie de loiaulment amer 
j (R. P. III, 23) 
und: 
Fins cuers ne se doit repentir de bien amer 
(Motets, 11, 52). 

Dass diese Refrains auch in die Motets, in ausschliess- 
lich zum Gesangsvortrage bestimmte, ganz und gar den 
musikalischen Elementen ‘untergeordnete Gedichte über- 
gingen, beweist am besten, wie gross das Vergnügen an 
diesem Spiel mit lehrhaften Sätzen war, und wie wenig 
ihr moralisierender Ton die musikalische Lyrik störte. ') 

Dass die Trouveres durch die Sentenzenrefrains be- 
stimmte poetische Wirkungen zu erzielen gesucht haben, 
lässt sich mit einigem Rechte doch nur von den Liedern 
annehmen, in denen der Refrain allein das moralisierende 
Element vertritt. Eine solche künstlerische Disposition, 
nach welcher Sprichwörter und andere lehrhafte Sätze aus 
dem lyrischen oder epischen Texte herausgerückt und an 
seinem Anfange oder seinem Endpunkte aufgestellt werden, 
ergiebtsich schon aus der Natur dieser allgemeinen Weisheits- 
regeln. Es ist das Gemeinsame im Wesen der Sentenzen 
wie der Sprichwörter, dass sie sich als wohl abgerundete 
Endformeln darstellen, die bei jenen das letzte Glied einer 
Gedankenreihe, bei diesen der Abschluss einer äusseren 
Erfahrung sind. Treten diese Formeln als Citate in irgend 
eine zusammenhängende Darstellung, so geschieht es in 
dem Verhältnis eines Vergleiches, in dem sie das tertium 
comparationis bilden. An die Stelle der ursprünglichen 
Motivierung treten neue Stoffe und Ausführungen, denen 
das Citat am natürlichsten als Thema voraufgeht oder noch 
besser als Pointe folgt. So stehen denn auch in den epi- 


1) Über Sprichwörter in den Motets cf. Raynaud, I, Introd. 
p- IX £. 
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schen Dichtungen, den Chansons de geste, wie in den 
Romans und lays den Fällen, in denen Sprichwörter 
zwanglos in den Text verflochten sind, andere gegenüber, 
in denen sie als Einleitung oder Schluss der Tiraden oder 
der Chanson,!) der Romane oder Lays?) figurieren. In 
Chansons de geste, die ihre Tiraden mit dem Sechssilbner 
enden, läuft das Sprichwort dann auch in den bedeutungs- 
vollen Kurzvers aus.?) Ähnlich ist die Stellung der Sprich- 
wörter in den altfranzösischen Dramen; als Eingang oder 
Schlusseffekt der Rede sind sie ziemlich häufig,*) ganz ver- 
einzelt allerdings als Einleitung oder Endpunkt des ganzen 
Stückes. Die modernen „Proverbes“, die Sprichwörter- 
komödien, aber schliessen in den meisten Fällen mit dem 
Sprichworte, das ihnen zum Vorwurfe dient. Schon die 
ältesten dieser dialogisierten Sprichwörter, die der Mar- 
quise von Maintenon, wussten sich diesen Effekt zu nutze 
zu machen, Carmontel verzichtet meist auf ihn, l,eelereq 
dagegen bringt ihn immer an, Musset nur zweimal („I 
ne faut jurer de rien“ und „On ne saurait penser & tout“). 


Bezüglich der prosaischen Rede kann auf die „Pleine 
rhetorique‘“ von Pierre Fabri verwiesen werden, der 
1521 in einem Kapitel seiner „Rhetorique prosaique“ (p. 42 ff.) 
ausführlich über die wirkungsvollste Verwendung von 
Sprichwörtern — zu Anfang, in der Mitte und am Ende 
der Darstellung — handelte.) 


Im Refrainliede gestaltet sich die Sache wesentlich 
anders; in ihm bedeutet die stetig hinter jeder Strophe 


) Ebert, l.c. p. 43 f. 

2, Kadler, Il. c. p. 33 ff. 

®) z. B. Jourdain de Blaivies, p. p. Hoffmann, v. 390/1 und 
v. 2898--2900. 

*, Genaueres bei Wandelt, l. c. p. 63 f. 

5) In den afrz. Motets steht das Sprichwort am Anfange: 
Raynaud I, No. 138 u. 162, am Ende No. 201. 


ea 


wiederholte Moralphrase eine immer von neuem auftauchende 
Gefahr für eigentlich Iyrische Wirkung, selbst in Fällen, 
in denen der allgemeine Gedanke der Sentenz, wie auch 
zuweilen bei den Trouveres, wirklich aus einem persön- 
lichen Gefühl entspringt und im Refrain moral zu einem 
poetischen Symbol individueller Interessen und Empfindungen 
wird. Gegen diese Gefahr hilft hier auch nicht die in 
kleineren Gedichten, in kurzen Reimsprüchen, in den En- 
seignements. Quatrains und Rondels, durch glückliche Reime 
und harmonischen Rhythmus leichter erzeugte und fest- 
gehaltene Illusion, als fliesse der Gedanke ohne die Ver- 
standesarbeit des Dichters aus der Sprache, seine poetische 
Form aus der Phantasie. 

Einen weiteren Nachteil birgt die pointenartige Natur 
der Sprichwörter, insofern sie als Kehrreime die Strophe 
epigrammatisch zuspitzen, zu einem fast ganz selbständigen 
Gedicht gestalten und dadurch den notwendigen Zusammen- 
hang des Liedes zerstören. Der epigrammatische Refrain, 
der mit den verschiedensten Motiven eine so grosse Rolle 
in der französischen Chanson spielt, entspricht sehr wenig 
dem Wesen reiner Lyrik, wie dem ursprünglichen Cha- 
rakter des Kehrreimes. Er ist aber oft eigentlich die 
Seele der Coupletgesänge, die unter möglichster Auflösung 
der inneren und äusseren Einheit des ganzen Liedes 
nur oberflächlich noch von einer Hauptidee beherrscht 
werden. 

Dieselbe Meinung steckt in dem Urteile, das der 
“ Klassiker unter den französischen Chansonniers, Beranger, 
über Armand Gouffe, einen Vertreter der „Chanson 
philosophique“, ausgesprochen hat: „. .. . . mais il nen 
etait pas moins un des plus spirituels et des plus habiles 
faiseurs de couplets. Son genre, qui etait celui de 
Panard, n'est peut ötrepas ce qu'on doit appelerla 
chanson; c'est plutöt le vaudeville, ou l’auteur pro- 
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cede par couplets, relies seulement par quelque 
dieton proverbial ou mäme par un mot mis en refrain. 
Dans ce genre, (Gouffe conserve une veritable superiorite, 
et c'est lui qui, dans notre temps, donna le plus de 
soin a la correction des vers et ä& la richesse de 
la rime,-trop negligee depuis le siecle de Louis XIV.“!) 


Wenn dann im Spanischen das Wort „refran‘“ auch 
wirklich den Sinn von Sprichwort angenommen und unter 
den zahlreichen synonymen Bezeichnungen,?) die sie im 
Mittelalter führten, als die gebräuchlichste sich erhalten 
hat, so ist der vermittelnde Begriff lediglich der der 
Wiederholung gewesen.?) — 


. Der lehrhafte Zug der französischen Lyrik erfuhr im 
Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts eine bedeutsame Ver- 
stärkung. Denn wie Lebensklugheit und zu Grundsätzen 
verdichtete Erfahrung dem einzelnen meist das Alter bringt, 
so pflegt auch in der Litteratur das Überwuchern der mo- 
ralisierenden, didaktischen Poesie ein Zeichen seniler 
Erschöpfung der Phantasie, ein Merkmal der Verfallzeit 
zu sein. Der ohnehin dürftige Empfindungsvorrat der 
höfischen I,yrik schmolz um das Ende des Mittelalters, 
in den Gedichten der „grands Rhetoriqueurs‘“ auf das 
denkbar geringste Mass zusammen; die Sentenzenweisheit 
ward das Schosskind dieser langweiligen und steifen Kunst. 
Da die Lyrik des 14. und 15. Jahrhunderts sich vorwiegend 
in den festen Formen der Refraingedichte, der Ballade, 
der Chant royal, des Rondels bewegt, geben die Kehrreime 
dieser Zeit ein treues Abbild des allgemeinen Charakters 
ihrer Poesie. 


') ef. Henri Avenel, Chansons et chansonniers, p. 108. 

?) cf. Jahrbuch f. rom. Phil. 1859, p. 178 (Amador de los Rios 
üb. span. Sprichwörter in der Verskunst). 

®) cf. Wackernagel, Altfrz. Lieder u. Leiche, p. 181, Anm. 2. 
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Der ungeheuren Masse von Sprichwörtern und Sen- 
tenzen, die in diesen Gedichten aufgehäuft ist, den ver- 
schiedenen Formen ihrer Gedankenentwickelung könnte 
nur eine umständliche Betrachtung völlig gerecht werden. 
Denn wer immer unter den Iyrischen Diehtern jener Epoche 
sich einen Namen gemacht hat — Guillaume Machault 
Froissart, Christine de Pisan, Alain Chartier, 
Eustache Deschamps. selbst Basselin und le Houx, 
Charles d’Orleansu. a. —, hat dem reflektierenden Zuge 
der Zeit mehr oder weniger Rechnung getragen. IHlier soll 
nur ein kurzer, allgemein charakterisierender Überblick 
ihrer Sentenzen und Sprichwörterrefrains gegeben werden. 

Echte Sprichwörter als Kehrreim verwendet Froissart. 
in einer Ballade des „Prison amoureux“ (Poesies, p. p. 
Scheler I, 233 £.): 

Car mieuls vault bataille que mors * 
(ef. L. de L. II, 261); 
in einem Rondeau (No.18): | 


(Salomon demontra —) 
Nature passe nourriture 


cf. L. de L. Il, 393, 267, umgekehrt Il, 269; I, 81; nach 
Tobler, L.d. prov. p. 179 sehr häufig in der altfranzösi- 
schen Lyrik und Didaktik; in No. 38: 
Il vaudrait mieux tart que jamais 
(ef. L. d. L. II, 264); 
ferner in den „Rondeles amoureux“ (Tome II, 396 ff.) No. 99: 
On doit le temps ensi prendre qu’il vient; 

cf. Rheinsberg-Düringsfeld Il, 163 (L. de L. I, 84); 
No. 30: 


Qui toudis fuit, il troeve qui le chace 
(auch bei E.Deschamps, Tome, V, No. 910; cf. Ebert, No. 29. 22);. 


in den „Ballades amoureuses‘“ (Tome ]) No. 2: 
Qui n’a plaisance, il n’a rien, 
bei L. de 1.. II, 303: 


Qui n’a suffisance, il m’a rien. 
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Mehr oder. weniger freie Varianten bekannter Sprich- 
wörter sind die Refrains in den Rondeles amoureux 
(Tome II, p. 396 ff.), No. 14: 


Le temps perdu ne pust on recouvrer, 


- 


No. 29: 
En trop haster n’a nul avancement; 
cf. Scheler, Trouv. I, No. 74, v. 17: On dit: „Hastivet 
s’eschauda“; ein Refrain in Le songe dore de la pucille 
(Silvestre) Str. 8: 
Haster engrendre repentance. 
No. 68: 
Dou petit grant et dou nn petit; 
cf. L. de L. II, 217: 
Dou petit on vient au grand; 
Rheinsberg-Düringsfeld I, 728: 
Aujourd’hui grand, demain petit; 
in den Ballades amoureuses (Tome I) No. 30: 
| Car tout vaint coers qui est parfes; 
cf. L. d. L. II, 247: 
Le coeur ou courage fait l’ouvrage. 
Die im Altfranzösischen auch sprichwörtlich gewordene Zu- 
sammenstellung von amer — lieben und amer — bitter 
verwertet Froissart in einer seiner Ball. amour, No. 30, die: 
‚den Refrain hat: 
: . qu’en vie d’amer 
On n’i troeve rien d’amer. 

Christine de Pisan, die Verfasserin einer ganzen 
Reihe von „Enseignements moraux“ und „Proverbes moraux“. 
bedient sich auch in Liebesliedern zuweilen gewöhnlicher 
Sprichwörter zum Refrain. So finden sich in den „Cent 
ballades“ die Kehrreime No. 40: 

Pour un seul bien plus de cing cents douleurs, 
eine zu dem vorschriftsmässigen Zehnsilbner erweiterte 
Fassung des Sprichwortes: 


Pour une joye mille douleurs. 
(L. de L. II, 284. Prov. com. du XV.) 


= 32] = 
No. 56: 


Car l’@uvre loe le maistre 
mit Beziehung auf den treulosen Liebhaber, dessen ganzes 
Thun seinen bösen Sinn verrät. Das Sprichwort erscheint 
schon in der erotischen Dialektik der Trouveres, in einem 
Jeu-parti unbekannter Herkunft (Mätzner, Altfrz. Lieder 
No. 43, v. 40): 

A V’&uvre connoist on lV’ouvrier, 
wo das „auvre‘“* die obscöne Nebenbedeutung hat, die es 
in den Fabliaux wiederholt erhält;!) No. +41: 


Mais il n'est nul si grant meschief 
Qu’on ne traye bien & bon chief, 


Rheinsb.-Dür. II, 510: 
Il n’est mal dont bien ne vienne; 


No. 44: 


Mais fol ne croit jusqu’il prent, 


bei L. de L. I, 156: 
Fol ne croit siil ne recoit. 


No. 38: 


a (Le proverbe dit, c’est chose infourmee:) 


Selon seigneur voit on maignee duite. 

Nicht eigentliche Sprichwörter, aber doch sprichwörtliche 
Wahrheiten in prägnantem Ausdruck enthalten einige andere 
Kehrreime; gegen die Liebesschmerz heuchelnden (No. 53) 
„faulx amants“ gerichtet ist die Ballade mit dem Refrain: 
Qui plus se plaint, n’est pas le »lus malade, 
eine allitterierende Variante der Sprichwörter: Tel se plaint 
qui n’a point de mal (L. de I.. II, 325) und Li lous n'est pas 
si granz comme on le crie (Tobl. p. 80); No. 91 gegen 
die Verleumder: 


Nul n’est si bon qu’ilz ne treuvent & dire 


mn _ 


!) Mätzner, |. ec. p. 288, zu v. 40: Barbazon, Fabl. et 
contes III, p. 331: Que sa fame a este en &vre. — ibd. IV, 212: 
Quant je sui en l’uevre. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 21 
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oder wie es im Rom. de Renart v. 2018 heisst: 

Nus n’est si sour qu’on ne mesdie (L. de L. II, 271). 
Von den „Autres ballades‘‘ wäre noch No. 36 zu erwähnen, 
die den Refrain hat: 


On est souvent battu pour dire voir, 


im Wortlaute an das weiter ausgeführte Sprichwort an- 
gelehnt: 
Mieux vaut se taire pour paix avoir 
Que d’estre battu pour dire veoir') 
(L. de L. II, 264). 

Der hauptsächlichste Repräsentant dieser morali- 
sierenden Lyrik aber ist Eustache Deschamps, der die 
‚reichen Erfahrungen, die er in einem bewegten Leben als 
Höfling und Kriegsmann gesammelt, in zahlreiche Balladen, 
Rondeaux und Gedichte anderer Art verflochten hat, die 
— alles in allem — nahezu 100000 Verse ausmachen. 
Der wahren Poesie hat diese Leistung keinen Gewinn ge- 
bracht; aber als Moralist zeichnet sich Deschamps durch 
scharfe Beobachtung, klare, wenn auch etwas schleppende 
Darstellung und eine bemerkenswerte Natürlichkeit und 
Anschaulichkeit des Ausdruckes aus. Die Spitzfindigkeiten 
und Banalitäten, die der Spruchweisheit der alten Trouveres 
ihr hauptsächliches Gepräge geben; treten fast ganz gegen 
die praktische Philosophie und die nüchternen Lebensregeln 
zurück, die sich ein Mann der That in der Schule des 
Lebens erworben hat. Auch die geschraubte, allegorisierende 
Redeweise, welche die poetische Sprache seiner Zeit dem 
Rosenroman verdankte, kommt nicht recht neben den bild- 
lichen Ausdrücken und Wendungen auf, die viel mehr der 
volkstümlichen Anschauungsweise entsprechen. Unter 
solchen Umständen sind seine Gedichte eine reiche Fund- 
grube für die landläufige Lebensklugheit seiner Zeit. Kehr- 


!) Im 15. Jahrhundert hiess es auch: Verit& engendre hayne. 
(L. de L. II, 332.) 


BE 


reime, in denen der Charakter sprichwörtlicher Rede am 
deutlichsten ausgeprägt ist, sind hier in einer Auswahl auf- 
geführt; eg muss aber betont werden, dass viele dieser 
Refrainsentenzen ihr Übergewicht im Liede mehr der 
Stellung im Kehrreime, der sie immer wieder in den 
Vordergrund rückt, zu danken haben, als sich selbst, in- 
sofern die durchweg moralisierende Strophe manchen Vers 
enthält, der demselben Gedanken eine glücklichere, auch 
dem prägnanten Stil des Sprichwortes näher stehende 
Form zu geben weiss. 


In erster Reihe ziehen die ausdrücklich als „Ballades 
de Moralitez“ bezeichneten Gedichte, nach ihnen eine 
weitere Serie von „Ballades morales“ die Aufmerk- 
samkeit auf sich (Tome I, II und VII der gesammelten 
Werke). Zu jenen gehören die Refrains No. 3: 


Ja riches homs n'yra en paradis, 
eine biblische Reminiscenz aus Math. 19, 23/4. Ferner No. 10. 


Par convoitise mainte terre est perie, 


nebst dem Kehrreim der folgenden Ballade, deren Thema 
die „effets de la convoitise* bilden, an volkstümliche Rede 
angelehnt ; die Entgegensetzung der Begriffe von convoitir 
und perir war schon im 12. Jahrhundert sprichwörtlich: 


Mais li vilains dit plainement 
Que cil par jugement desert 
Qui tut conveite tot pert 


(Chronique des Ducs de Normandie, p. Benoit, t. I, p. 414, v. 9597). 


Spätere Belege giebt L. de L. Il, 311 und 307 (ef. auch 
ibd. II, 187). | 

Einem öden Gemeinplatz durch einen unberechtigten 
Hinweis auf die traditionellen Autoritäten der mittelalter- 
lichen Spruchweisheit, Salomo und Cato, ein besseres An- 
sehen zu geben, verschmäht auch Deschamps nicht. So 
heisst es im Refrain (No. 18): 

21* 
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(Et Salomon par son dit nous esclaire) 
Car riens ne vault tant coume ob&issance. 
Echte Sprichwörter aber sind die Kehrreime Ng. 35: 
Foulz est li homs qui bon conseil ne croit, 
nach Tobler. p. 11: 
Fous est, qui conseil ne croit, 
No. 54: 
I faut prendre le temps si coume il est, 
No. 59: 
Fais ce que doiz, et adviengne que puet, 
nach Rheinsb.-Dür. Il, 246: 
Fais ce que dois, adviengne que pourra. 

Der nüchterne Pessimismus, den ungerechte Schicksals- 
schläge, Armut, Krankheit und Alter in dem Dichter er- 
zeugt hatten, macht sich im Liede wie im Refrain wieder- 
holt in Paraphrasen des „Vanitas vanitatum et omnia 
vanitas“ der Predigten Salomonis Luft. So heisst es 
Tome II, No. 419: 


Car Salomon tesmoigne en l’escripture 


Qu’en ce monde n’a fors que Vanite, 
Tome III, No. 368: 
Ils sont tous mors, ce monde est chose vaine, 
in den Refrains der Ballades de moralitez No. 60: 
C’est tout noient en la conclusion 
und No. 1124: 
C’est tout neant des choses de ce monde. 
Den düsteren Denkspruch der Camaldulenser und anderer 
Mönchsorden, das „Memento mori“, das in sehr nüchterner 
Fassung im Sprichwörterschatze des 16. Jahrhunderts sich 
wiederfindet („Il faut mourir“ L. de L. II, 233), variierte 
Deschamps ganz ähnlich wie Christine de Pisan im No. 79: 
Advise qu’il te fault mourir! 
bei Chr. de Pis. Tome I, Autr. Ball. V, Refrain: Avisons 
nous qu’il nous convient mourir. 


— 3235 — 


Seines Lieblings Ovid!) Sprüchlein von der goldenen 
Mittelstrasse „Medio tutissimus ibis* (Met. 2, 137) ver- 
steckte er im Kehrreim einer Ballade „Eloge de la medio- 
erite* No. 82: 

Benoist de Dieu qui tient le moien; 
es giebt dazu eine Parallelstelle in einer anderen Ballade 
(Tome V, No. 991, v. 6): Tiengne en tous estas le moien! 
Aus dem Spruchschatze des Volkes stammen dann 
die Refrains: No. 75: 
Servir & Dieu est regner, si c’om dit, 
L. de L. I, 15: „Servir Dieu est regner“ oder „Qui sert 
Dieu, est roi; No. 257: 
Tout n’est pas or ce qui reluit, 
No. 262: 
C’est droictement la pie qui parle, 


No. 279: 


Tiers hoir ne jouist de chuose mal acquise, 
bei Rheinsb.-Dür. I, 648: 


Tiere hoir ne jouit de chose mal acquise. 


!) Das Lob Ovids findet sich oft in D.s Gedichten: T. II, 
No. 285, Ball. an Chaucer: 


O Socrates plains de philosophie, 
Seneque en moeurs et Anglux an pratique, 


Ovides grant en ta poeterie! 
No. 404: 

Ovides qui bien figura 

Des bestes la propriete 

Et par fiction en parla etc. 


T. III, No. 447 der Ch. royaulx: 


Apres Machault qui tant vous a aime, 
Et qui estoit la fleur de toutes flours, 
Noble poete et faiseur renommö 

Plus qu’Ovide vray remede d’Amours 


ist auch die grösste Anerkennung, die er seinem hohen Vorbilde 
Machault zu erteilen weiss. 
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% 


Que chacun muert et ne puet scavoir quant, 
bei L. de L. II, 245: 
La mort vient qu’on ne scait l’heure, 
No. 267: 
Car ja prodoms n’ara bien en ce monde, 
nach L. de L. II 355: 
Jä maves hom n’aura prodom chier, 
und Kadler, ]l. c. p. 67, No. 254/5; No. 277: 
Pour ce est folz qui en cuidier se fondes, 
beiL. de L. II, 348: Mais on dist: cuidiers fu un sos (Cleo- 
mades), ein Sprichwort, das Deschamps noch oft für den 
Refrain verwertet hat, so Tome II, No. 232: 
On se decoit par legierement croire, 
Tome II, No. 251: 
Qui legier croit, certes c’est grant folie, 
Tome VII, No. 1322: 
Il ne faut pas croire tout le monde, 
Tome VIII 1456 (Sote ballade): 
On ne doit pas croire chacun. 

Die „Ballades morales“ sind nicht mehr so reich an 
guten Sentenzenrefrains. Das Sprichwort „Argent fait 
tout“?) (L. de L. I, 171/2) ist in ihnen mehrfach benutzt, 
so Tome VIII, No. 1422: 

Tout se fait par force d’argent 
und 

No. 1429: Or et argent sont dieux en terre; 


No. 1428: Or, argent sont cause de mal; 
No. 1457: Soufflez, nostre vie n’est rien, 


offenbar eine Erinnerung an Psalm 103, v. 15/6: 
No. 1471: Plus aise couche un seul que deux. 
Aus dem zweiten Bande der .Ballades de moralitez“ 
sind besonderer Erwähnung wert: 
No. 196: Pour ce dit on: quant avoir vient corps fault, 


!) Monnoye fait tout, Leroux, Dict. d. prov. p. 342. 


= = 


ein Refrain, der noch einmal (Tome V, No. 1098) verwendet 
ist: Car quant avoir vient et corps fault; bei L. deL. II, 
286 lautet das Sprichwort: Quand bien vient, caur fault. 
No. 198: Il n’est homme qui ait point de demain, 
ein Kehrreim, der auch noch ein zweites Mal (Ball. amour. 
T. III, No. 427) vorkommt: 
Car homme n’est qui ait point de demain. 

Er entspricht etwa dem deutschen Sprichworte „Jede Sau 
hat ihren Martinstag“, dem spanischen „A cada puerco: su 
san martin (cf. Reinsb.-Dür. Il, 688; Haller, Altsp. Spr. 1, 
25). Aus französischen Texten ist es nicht zu belegen. 


No. 200: Homme ne voy chevauchier c’un cheval, 
No. 220: Amiz sanz dons pour autre dort 


(Kleine Geschenke erhalten die Freundschaft); 
No. 236: Car sages homs la fin voit et regarde, 


anders gefasst in einem Chantroyalrefrain (Tome Ill, No. 
391): Fay saigement et regarde la fin. Das ist die fran- 
zösische Übertragung des lateinischen „Quidquid agis, 
prudenter agas et respice finem“, das in mittelalterlichen 
Schriften überaus häufig eitiert wird (cf. Du Meril, Poes. 
ined. du m.-äge, p. 16). 
No. 100: Chantez & l’asne, il vous fera des pes 

oder, wie Deschamps in einer anderen Ballade sich aus- 
drückt „Au cul de l’asne fais tes chans“ (T. Il, No. 97, 
v. 11). Andere Verianten aus altfranzösischer Zeit giebt 
Tobler, Prov. de vil. p. 181, No. 275, 7. 


No. 106: Mieux vaut honneur que honteuse richesse 
(L. de L. II, 264: Mieulx vault tresor d’honneur que d’or; 
Rom. Stud. I, 372: Mieux vaut bonne renommee que richesse), 
No. 116: (Se saiges es, ce prouerbe retien:) 
Nuls ne doit fier en apparence, 


ein Sprichwort, dessen Sinn in anderer Einkleidung auch 
im Refrain von No. 11 erscheint: 


On ne congnoist aux robes la pensee, 
No. 163: Tels a pou blef qui a assez pain cuit, 
No. 244: Toujours sent le mortier les aulx, 
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No. 241: On ne cognoist l’homme jusqu’il est mort, 
| No. 239: Chascun doist cognoistre quelz il est. 
Sprichwörtliche . Redewendungen stecken in den Re- 
frains von | 

No.. 97: Tu bas bien l’eaue d’un pilet, 

No. 237: Qui ne prent pas tous dis au ciel la grue. 


Aber auch die nicht besonders als „Moralitez“ be- 
zeichneten „Chancons royalas“ und „Ballades amoureuses“ 
_ haben vielfach Refrains moraux. Echte SDIIEHwOREt stehen 
im Kehrreime: | 

"Tome III, No. 319: Souffisance est un tr&sor trös riche, 
cf. Rheinsb.-Dür. II, 741. und L. de L. II, 187: Suffisance 
fait richesse (Rom. de la Rose); 
No. 377: Serf eslever est chose perilleuse, 
No. 382: On dit que fol ne doubte jusqu’il,prent, 
ein Satz, der sich..als Refrain auch in T. V, No. 1021 
findet: Pour ce que foul ne doubte jusqu’il prant; 
No. 399: Tout y mouront et li fol et li saige, 
ein Spruch von der Allmacht des Todes, wie es viele gab, so 
L. de L. II, 244. 245. 265, Kadler, No. 204b: 
La mors n’espargne fol ne saige, 
Ainsi prent lo fol com lo saige (Dolopathos 11385/6); 
No. 816: Pou vault promesse qui ne l’accomplira, 
eine etwas matte Kopie des alten Sprichwortes: 
Promettre sans douner est & fol contenter (L. de L. II, 285). 
No. 831:.... (donc le prouerbe est weir:) 
Deceveurs sont deceus communement; 
Tome V, No. 870: (Pour ce dit on ce mot, or le retien:) 
A grant moqueur fault grande moqueresse; 
No. 910: Qui fuit tout dis trueve bien qui le chace, 


cf. Froissart, T. I, No. 30. 
No. 915: Aussitöt vient & Päques limacon; 
No. 930: (Rondel) Il convient le fol foloyer, 


cf. L. de L. II, 158: De fol folie etec. 

No. 943: Tais toy; les dens devant sont bons, 
cf. L. de L. II, 341: Bonnes sont les dents qui retiennent 
la langue. 
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No. 941: Faisons le bon aluchier, 
eine freiere Fassung des Sprichwortes L. de L. I, 50: 
Herbe cognue soit bien venue;!) das Gegenstück dazu 
giebt der Refrain Tome 1, No. 301: 


Qui chetif plant eslieve, il se destruit; 


bei L. de L. I, 50: De meschant grains tresor vain; 
No. 954: Envie est en elvistre et a court, 
L. de L. II, 221: Envye en tout art est en vie. 
No. 959: Pou dure chose violente, 
No. 1012: Mal chief fait les membres doloir, 
L. de L. I, 185: Cui li chies deut est tuit li membre; 
No. 1015: Par faire mal n’aprivoisons pas chien, 
nach L.. de L. I, 105: „Chien affame de bastonnade n'est 
intimide* oder Il, 312: „Qui veut avoir bon serf ou chien, 
I faut qu’il les gouverne bien“.?) 


No. 1085: Maint ont granz oeuls et si n'en voient goutte, 
bei Suchier, Roman. Stud. I, p. 373: No. 32: Tieus a 
grans yeux qui nen voit goutte (14. Jahrh.). 


No. 1067: Il n’est chose qui ne viengne A sa fin; ?) 
No. 1098: Car quant avoir vient et corps fault (cf. Tome III, 
No. 196); . 
No. 1295: (Par ce appert par vraie sentence): 
Qui jeune saintist, vieulz enrage, 


Tobler, p. 15: Qui juenes saintist, Vieulz enrage; 
No. 1311: Chascun est hardi en son art, 
L. de L. Il, 145: Chascun travaille a son mestier; 
No. 1318: Mal fait mangier & l’appetit d’autruy, 
L. de L. 1I, 145: De mangeur gourmand mauvais partageur; 
No. 1338: A tout compter c’est toute perte, 
L. de L. Il, 203: Cil qui tot convoite tout pert; 
No. 1345: Car je voy bien: Qui aime, a tart oublie; 
No. 1350: Deux chiens sont mauvais A un os, 


$ 


!) L’erbe qu’on connoist, doit on metre &ä son ueil, Tobl. 
p. 72. 162. 

®?, Ähnlich: Tobl. p. 41: Voie batue n’aqueut erbe. 

®) Toute chose vient A point (Froissart, Ball. amour. No. XXV]). 
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L. deL. IT, 106: „A un os deux chiens fallos“ oder „Deux 
chiens & un os ne s’accordent“; 
No. 1354: Plus que fin or vault bonne renommee; 
Rom. Stud. p. 372: Mieux vault bonne renommöe que richesse. 
Kehrreime, die nicht vollständige Sprichwörter sind, 
sondern nur sprichwörtliche Redewendungen benutzen oder 
den Gedanken aus bekannten Proverbes entlehnen, finden 


sich auch mehrfach bei Deschamps: 
‘Tom III, 330 und 345: Toy mort, n’aras fors que VII piez de terre. 


Diese „sieben Fuss Erde“ sind noch heute sprich- 
wörtlich; es heisst beispielsweise: On n’est asureux qui 
quand on a six pids d’terre so les ouyes (Rheinsb.- 
Dür. II, 462); 
No. 384: Et ne voit nul ce qui lui pent & ueil; 
Tome II, No. 405:..... vaille que vaille; 
T. V, 894: Il a toujours eufs et pigeons; 
889: Je vien tous dis a escouvre les napes; 
898: Tout va ce que dessoubz dessus; !) 
964: Or quiere chascun son refuge;’) 
1034: Ainsi va des choses du monde;°) 
1042: Tant qu’il ne m’est demour& croix ne pile;‘) 
1051: Je ne requier fors la paille d’amors;?°) 


') Im ..Kehrreim sehr beliebte Redensart; Theätre de la Foire 
II, 166: 
Sans dessus dessous, 
Sans devant derriere, 
Sans devant derriere, 
Sans dessus dessous, 
Spiele mit denselben Worten im Refrain: Ch. nat. I, 57; II, 347. 
Tiersot, p. 357. Garguille, 29 u.s. w. 
2) „Sehe jeder, wo er bleibe.“ 
®) L. de Lincy, L. d. proverbes II, 170: Ainsi va le monde; 
cf. Desaugiers inCh. nat. II, 10; Charles d’Orl&ans, Ballade 
No. 120; Uhland hat den Kehrreim „Das ist nun so der Lauf der 
Welt“ in dem Liede „An jedem Abend geh’ ich aus“. 
% Le Roux, Dict. 406. L. d. Lincy, L. d. Prov. 1, 7. 
®, Eine den Trouv£res geläufige Redensart: Dinaux, Trouv. br. 
IV, 164; Tarbe&, Ch. d. Chaup. p. 108; Bern. Mns. 251. 
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T.V, 1129: Saichiez qui a mangie le lard;') 
1080: De deux celles leculäterre 
(Le Roux, Dict. 140; Quitard, p. 281). 


Spuren hat die „metaphysique de l’amour“, die in 
der Trouverelyrik verarbeitet ist, ebenfalls in Deschamps’ 
Refrains hinterlassen: 


(.. . . retenez ce notable) 
Noble chose est que de constance avoir (T. Ill, No. 478), 
Il n’est vie que d’amer (T. III, 507 u. 508), 
Maudite soit mauvaise jalousie (T. Ill, No. 513) 
u. a. m., sie verschwinden aber neben der vulgären Rolle, 
die der Frau meist entsprechend der Sprichwörterweisheit 
des Volkes?) angewiesen wird: 
T. I, 34: Foulz est vieulz homs qui jeune femme prant; 
II, 213: Il n’est chose que femme ne consomme; 
III, 340: Dont est cilz fouls qui deux fois se marie; 
V, 916: Ne face nul grant largesce d’amours; 
VII, 1336: Qui se marie, il a mal en sa teste; u. a. 


Die spätere Folge von „Balades morales“ (Tome 
VII) enthält in den Refrains entschieden mehr Gemein- 
plätze, pedantische Sentenzen, als echte Sprichwörter. 
Wiederholt variiert ist das Sprichwort von der Allmacht 
des Reichtums: Argent fait tout (I. de I. I, 171/2): 

No. 1422: Tout se fait par force d’argent; 

No. 1429: Or et argent sont dieux en terre; 
eine biblische Reminiscenz (Jesaias 39, 7 und Psalm 90, 5) 
steckt in dem Refrain von 

No. 1457: Soufflez, notre vie n’est rien; 


ein unverfälschtes Sprichwort ist der Kehrreim von 


No. 1471: Plus aise couche un seul que deux. 


!) ef. auch T. VII, v. 15. 

2) Eine interessante Zusammenstellung von Sprichwörtern über 
die Frau aus verschiedenen Zeiten und Sprachen giebt E. Rolland 
in den „Varietes bibliographiques“, T. I, Paris 1890: La femme 
dans les proverbes, p. 32 etc. 


— 832 — 


Zahllose andere Sentenzenrefrains bieten kein besonderes 
Interesse. 

In dem weitläufigen Gebäude dieser Moralpoesie bilden 
die Refrains nicht immer die Fundamentalsätze. Die Rolle, 
die ihnen in dem logischen Gefüge der Strophe zuerteilt 
ist, gestaltet sich sehr verschieden. Am natürlichsten, 
wirksamsten und häufigsten ist die Anordnung, in der die 
Strophe einleitend, glossierend, vorbereitend auf ein Sprich- 
wort als Refrain hinausläuft, sich in ihm zuspitzt; da 
bildet der Kehrreim, der regelmässig zwischen den Strophen 
erscheint, dann gleichsam den festen Stamm, um den sich 
die Gedanken der anderen Verse wie Ranken und Zweige um 
eine Stütze winden. Der einzige unter den älteren fran- 
zösischen Theoretikern, der sich der Proverbedichtung er- 
innert zu haben scheint, Henry de Croy (1493), führt in 
seiner Rhetorik lediglich ein Beispiel dieser Art an, eine 
Strophe, die mit dem Sprichwort endet: 

En peu deure dieu labeure (a 111). 

Dazu lautet die Regel: „Autres vers septains de huit syllabes 
et de sept signes sdt trouuez en plusieurs euures dont la 
derreniere ligne chet eu commun prouerbe.“ Dieses ober- 
flächliche Rezept ist im Grunde nur eine Umkehrung der 
mechanischen Praxis, auf der die Anlage derältesten franzö- 
sischen Sprichwörterglossierung, der sogenannten „Disticha 
Catonis“, beruhte; hier war die Sentenz jedesmal der 
glossierenden Strophe als Thema voraufgestellt. !) 


Eine andere Art der Gedankengruppierung knüpft 
ebenfalls an eine sehr alte Form der Sprichwörtercouplets 
an. In den aus dem 13. Jahrhundert stammenden „Pro- 
verbes au Villain“ nämlich sind die einzelnen Strophen derart 
gebaut, dass die refrainartige Wiederholung aus dem eigent- 
lichen Sprichworte und dem Zusatze „ce dit li vilains* 


!) cf. Le Roux de Lincy, L. d. prov., Introd. p. XLI. 
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besteht, die Strophe selbst meist die Glosse, Erläuterung 
oder Umschreibung des Proverbes in sentenzenartiger Rede 
enthält.!) In den moralisierenden Balladen nun ist auch 
oft die Spruchweisheit in der Strophe ausgebreitet, worauf 
der Kehrreim in irgend einer Form den Hinweis auf den 
Gewährsmann bringt. So heisst es beispielsweise bei 
Christine de Pisan im Refrain einer Ballade (Cent 
ballades No. 97) über die Unbeständigkeit des Glückes nur 
Si font pluseurs sages qui sont & croire: 

E. Deschamps, der die „conseils donnes par Aristote & 
Alexandre“ in einer Ballade zu Lehr’ und Nutzen aller aus- 
einandersetzt,versichertähnlich nach jederStrophe imKehrreim 


Car tous ces poinz fist jadis assavoir 
Aristote au grant roy Alixandre (T. I. No. 99). 


In der 272. der „Ballades de moralitez“ (T. II), die das 
Masshalten in Freude und Schmerz predigt, nennt der 
Refrain nur die Namen 
| Tholome, David et Salomon 

zum Zeugnis für die Wahrheit der vorgetragenen Lehren, 
in der 441. der „Ballades morales* (T. VIII) stützt der 
Kehrreim Auseinandersetzungen über gute Ökonomie und 
vorsorgliche Haushaltung durch den Hinweis 

Ce dist l’epistre saint Bernart. 
Verwandter Art sind Refrains wie: 

Ainsi le voit chascuns communement 

(T. I, 102) 

in einer „Ballade morale“, in der sich die Analogie mit 
den „Proverbes au villain“ namentlich in der letzten 
Strophe zeigt, die unmittelbar vor der Refrainphrase ein 
wirkliches Sprichwort ceitiert: 


!) Ähnlich sind die Schlussformeln ja auch schon in dem Sprich- 
wörter- und Sentenzendialog von Salomon und Marcoul: Ce dit 
Salomon -- Marcoulli respont; cf. Wolf, Lais p. 207, L. de L., p. XXX. 
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Homs confortez vaint fortune incertaine 
Refr.: Ainsi le voit chascuns communement; 
No. 269 (Tome II): Je ne vous scay chose dire meilleur; 
No. 355 (T. III): C’est Verite que I’on doit avoir chier; 
No. 956 (T. V): Advise s8’y toute noble personne; 


u.a. m. 
Einer ähnlichen Wendung bedient sich auch Charles 
d’Orl&eans als Refrain in einem Rondel (No. 37); die 
Verse enthalten Sprichwörter oder Sentenzen, die alle den- 
selben Gedanken variieren; der Kehrreim aber lautet: 
Comme j’oy que chascun devise. 


Es ist selbstverständlich, dass in der grossen Masse 
von moralisierenden Liedern dieser Zeit die Behandlung 
des Stoffes und damit auch die Bedeutung des Refrains. 
noch auf verschiedene andere Art wechselt. Bemerkens- 
wert ist, dass Deschamps auch versucht hat, die Fabel 
in die Form der Ballade zu kleiden, wobei dann der all- 
gemeine moralische Satz in den Kehrreim gestellt worden 
ist. Unter seinen „Ballades de Moralitez‘‘ finden sich 
zwei solcher Fabeln: „Le Renard et le Corbeau‘“ (Tome 
II, No. 232) mit dem Refrain „On se decoit par le- 
gierementcroire“ und „La Grenouille etle Souris“* 
(II, 251) mit dem Kehrreim „Qui legier croit, certes 
c'est grant folie“.!) | 

Eine besondere Art von Sprichwörterrefrain hat sich 
aus der auch recht alten Manier ergeben, im mehrstrophigen 
Liede jede Strophe mit einem anderen Sprichworte zu 
beschliessen. Aus dem Jahre 1381 stammt eine, wahr- 
scheinlich von einem Schüler der Pariser Universität ver- 
fasste Complainte, die in dieser Weise komponiert ist. 
Paulin Paris veröffentlichte sie aus einem Manuskript des 


1) v. 15 bringt noch ein anderes Sprichwort in den Text: Barat 
toudis les barateurs conchie, von dem Herausgeber (Anm.) interpre-- 
tiert: La tromperie retombe toujours sur les trompeurs. 
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15. Jahrhunderts,?) Nisard hat sie eingehend besprochen :?) 
eine etwas spätere, auch volkstümliche „Chanson historique“ 
auf die Belagerung von Pontoise besteht gleichfalls aus 
solchen Sprichwörtercouplets. Das berühmteste Stück in 
diesem Stile aber ist die „Ballade de Fougeres“, die der 
Hofdichter Karls VIl., Alain Chartier, 1449 gelegentlich 
der Einnahme von Fougeres gegen die Engländer richtete.?). 
Ch. d’ Orleans dichtete in demselben Genre eine „lLettre ou 
Complaincte‘‘ als Antwort auf ein Lied Fredets, der wieder 
mit einem Gedichte darauf erwiderte.®) 

Alain Chartier wie der Herzog von Orleans haben 
sich auch sonst der Sentenzen- und Sprichwörterrefrains 
bedient. Der Kehrreim in A. Chartiers „Ballade de 
Droieture‘‘°) lautet: 

A chascuns son loyal droit, 
sonst 
A chacun le sien n’est pas trop (Rheinsb.-Dür. I, 817); 
in seiner Ball. de Prouesse (p. 586): 


Honneste mort plus que vivre en vergogne; 


in der Ball. d’Amour (p. 586): 
Qui n’a amours et amis, il n’a rien; 
in der Ball. de Perseverance (p. 592): 


Puisque la fin fait les @uvres louer. 


Im Regime de Fortune hat die 1. Ballade®) den Refrain: 
Pour l’amour que & lire griefve 
Trop longue narration 
oder wie das Sprichwort einfacher sagt: 
Trop parler porte dommaige (L. de L. II 329). 


!) Chroniques de St.-Denis, Tome IV; L. de Liney, Ch. hist. I, 
264. 323. 331. 

?, Nisard, Des chansons populaires, Tome I, p. 251—256. 

®) A. Chartier, Oeuvres p. 717. Alle drei Lieder stehen bei 
L. de Lincy, Chans. hist., Tome I. 

*% Ch. d’Orl&ans, Poesies, p. p. Champollion-Figeac, p. 218. 
und Anm. 62. — L. de Lincy II, 140 ff. solches Lied von 1544. 

®) Alain Chartier, Oeuvres p. 534. 

°%\l. e. p. 710. 
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Charles d’Orleans erhebt sich durch die Eleganz 
‚der Sprache, die tändelnd leichte Handhabung der poeti- 
schen Modeformen weit über Deschamps und die ihm ver- 
‘wandten Dichter; und auch, wo er Sprichwörter in seine 
Balladen, Chansons und Rondels verwebt, zeichnet ihn ein 
:guter Geschmack in der Auswahl, Anmut und Unge- 
:zwungenheit in der logischen Verknüpfung vor jenen 
trockenen Moralisten aus. (Geemachte Sentenzen sind unter 
‚seinen Refrains moraux selten; manche, die sich aus den 
Sprichwörtersammlungen nicht als Proverbes nachweisen 
lassen, sind doch offenbar vielgebrauchte Sätze gewesen, 
‘wie die Kehrreime der Balladen No. 53 (p. 106) 

| Car trop ennuye qui attent, 

‘ein Gemeinplatz, der sich mit dem moralisierenden Schluss 
‚einer volkstümlichen Chanson des 15. Jahrhunderts!) deckt 
Qu’il n’est pas aise qui attent; 

No. 62 (p. 120): Ce monde n’est que chose vaine, 
ein Gedanke, den Deschamps ja auch vielfach im Refrain 
'verwertete; 

No. 120 (p. 209): Puisque c’est le cours de la nature ?) 


u.a.m. Mit gutem Humor hat er die Ballade über das Gerücht, 
das ihn tot sagte, auf die sprichwörtliche Refrainphrase 
zugespitzt: | i | 
Qu’encore est vive la souris (L. de L. I, 132). 

Sehr brauchbar und wirkungsvoll erwies sich unter seinen 
Händen das Rondel für die poetische Verwertung der 
‚Sprichwörter im Refrain; kunstvoller als das sonst für die 
Moralsprüche übliche Quatrain, aber doch nicht so an- 
‚spruchsvoll und schwerfällig wie die Ballade oder der 
Chant royal, entwickelt es sich bei ihm zu einem schön 
abgerundeten Spruchgedichte, das die Reize volkstümlichen 


') G. Paris, Chansons du XV. siecle, p. 86. No. 89. 
2) ef. p. 330, Anm. 3. 


Gedankenausdrucks und verfeinerter Vers- und Reimkunst 
in sich vereinigt. Zu den Liedern dieser Art gehören: 
p- 48: Au besoing congnoist-on l’amy (Chans. 37), 
(ef. Tobl., p. 32) 
. 143: Chascune vieille son dueil plaint (Rond. 27), 
. 169: Onuques feu ne fut sans fumee (Rond. 32), 


pP 
p 
p- 170: On ne peut servir en deux lieux (Rond. 33), 
p- 271: A trompeur trompeur et demy (Rond. +46). 
p 


. 816: Ce qui nentre par une oreille, 
Par l’aultre sault comme est venu!) (Rond. 127). 
p. 347: Quant oyez prescher le regnart (Rond. 129%), 
p- 346: Chose qui plaist est a demy vendue, 
zweimal (Rond. 183 und 184) als Refrain gebraucht; 
p- 294: De legier pleure a qui la lippe pent (Rond. 85), 
p- 371: En yver, du feu! du feu! 
Et en este boire! boire! (Rond. 232), 
eine Variante zu L. de L. 1, 67: En hvver, au feu! Et en 
este au bois et au Jeu! 
p. 347: De fol juge briefve sentence (Rund. 187). 


Den Kehrreim des 186. Rondels (p. 346): 


L’abit le moine ne fait pas 


benutzte auch die Herzogin einmal zu einem Rundgedicht 
(ef. Appendice zu den „Poesies du duc Ch. d’Orl.“ p.p. 
Champ.-Figeac, p. 409). Die metrische Struktur des Ron- 
dels, in dem ein zweizeiliger Refrain nur einmal voll- 
ständig wiederholt wird, bringt es mit sich, dass das 
Sprichwort zuweilen über zwei Verse ausgedehnt wird, 
(wie in den Rondels 127 und 232), oder zwei Sprichwörter 
den ganzen Kehrreim bilden, wie in No. 186 (p. 346): 
L’abit le moine ne fait pas, 
L’ouvrier se cognoist a l’ouvrage. 
Das 37. Rondel (p. 193 f.) besteht sogar nur aus 
einer Reihe von Sprichwörtern, in der allein der Refrain 


') Deschamps, Ball. de moral., Tome II, No. 100, v. 27: Par 
une entre, par l’äultre oreille sault. 
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oder wie das Sprichwort auch knapper sagt: „A beau 

mentir qui vient de loin“, und das andere mit dem Kehrreime: 
Le pain au fol est le premier mange, 

oder wie die „Proverbe au vilain“ sich ausdrücken: „Le 

pain au fol manjue on avant“ (Tobl., p. 34).}) 

Mit einem anderen Liede, das Sprichwörterrefrain hat, 
sind auch die Namen Villon und Ch. d’Orleans gleich- 
zeitig verknüpft; es ist die Ballade auf die Geburt der 
Prinzessin von Orleans, die Champollion Figeac in seiner 
Ausgabe der „Poesies“ noch unter die Balladen des Herzogs 
gesetzt hat, mit der nachträglichen Bemerkung, dass sie 
wohl eher von einem Poeten aus seiner Umgebung stamme 
(Ball. No. 124, p. 213. — Anm. 58, p. 443). In Longnons 
Ausgabe Villons ist das Gedicht diesem zugeschrieben; es 
hat den Refrain: „On doitdire du bienle bien“ (p. 165).?) 
Einige der Balladen des „Grant testament“ haben auch 
Sprichwörter in den Refrains: 

p- 36: Autant en emporte li venz (cf. L. de L. I, 85), 
das Pendant zu Deschamps’ (Ball. d. mor. No. 1427): Soufflez, 
notre vie nest rien; 

p. 42: Ne que monnaye qu’on descrie 
(L. de Le HI, 104: Il est decrie comme la vieille monnaie; 
Leroux, Dict. p. 342); 

p. 85: Il n’est bon bec que de Paris (cf. Leroux, Dict. p. 52). 

Trockene Sätze, die nur die Form der Sentenz affek- 
tieren, sind die Refrain; 

Gr. Test p. 46: Bien est heureux qui rien n’ya (sc. & l’amour) 

(L. d. L. II. 182); 
p- 83: Il n’est tresor que de vivre & son aise. 

Die Fäden, welche die Kunstlyrik mit der altväterischen 
Spruchweisheit des Volkes verbanden, beginnen mit 


'!) Beide Lieder stehen auch in den älteren Ausgaben der 
„ Vaux-de-Vire“ von O. Basselin und der normannischen Chansons; 
u. a. Edit. Dubois, p. 180 und 230. 

2) cf. L. de L. II, 272. 
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der Ausbreitung der Renaissancebildung allmählich sieh 
zu lösen. Zwar bezeugen das Interesse, das auch jene 
Zeit an den Sprichwörtern an sieh nahm, noch grosse 
Sammlungen, von denen eine, die „Mimes" von Baif — 
sein populärstes Werk — selbst in den Kreis der Plejade 
gehört; aber in dem weiten Raume, den in der Ivrischen 
Poesie die Nachahmung italienischer und klassischer Vor- 
bilder einnimmt, findet sich immer seltener ein Plätzchen 
für volkstümlich geprägte Rede, für Sprichwörter und Re- 
frains moraux. Schon bei Marot giebt es von diesen nur 
zwei nennenswerte Beispiele, den Kehrreim der Ballade 
(„Contre celle qui fut siaınye“) p. 319: 1) 
Prenez-le, il a mange le lard 

und den Refrain eines Chant royal (T. I, 335): 

Desbender l’arc ne guerist point la playe (cf. L. d. L. II, p. 15). 
Zu dem Stil, den die poetischen Reformatoren des 
16. Jahrhunderts sich schufen, passte die gewöhnliche 
Ausdrucksweise des Sprichwortes ganz und gar nicht, und 
man wird in der lyrischen Poesie des Siebengestirns, zumal 
auch bei Ronsard, verschwindend wenig von diesem volks- 
tümlichen Element gewahr. Seit Ronsard und noch ent- 
schiedener seit Malherbe scheidet sich das Gebiet der 
französischen Dichtung in zwei Kreise: „Le soutenu“ und 
„Le galant“. In jenem bewegte sich die dramatische, 
epische und didaktische Poesie, in «diesem die erotische 
und geistreiche Salonlitteratur, die poetischen „bagatelles“, 
wie Ronsard sie nannte,?) die zahllosen Sonette, Madrigale, 
Chansons; in den Oden, die sich von der Chanson oft nur 
dem Namen nach unterschieden, entstand dann oft durch 
die Mischung des verliebt Anmutigen und des Majestätischen, 


1) Cl&m. Marot, Oeuvres compl. p. St.-Marc, T.1. In den Text 
eingestreut hat M. noch öfter Sprichwörter: cf. L. de L. LXXX 1. 

?) Le Parnasse reforme, p. 55. — ef. M. Freih.v. Waldberg, 
Die galante Lyrik. Quellen u. Forsch. 56. Heft, 1885. 


.. .* 0 
DEN we 
“ “ - 
va - 
. 
. 
R B 
. 
u B 
u 
EAN 


- 


P . 
R . - = . 
. - . 
sg . 
& ps 
.. 
a . - hr Pr 
> D h 
R > 
- z g 
” . . 
- 


I. 2 


— 344 — 


derts, die Chansonniers des Temple und der Caveaux, 
bedienten sich gern dieses Genres; aber auch die Sänger 
der Strasse und die Possenreisser der Komödienbühne 
haben es in ihrer Art kultiviert. 


Die „Philosophie“, die sich in diesen Liedern aus- 
spricht, wird mit Vorliebe an den Namen Epikurs ange- 
knüpft; man trifft auch auf die ausdrückliche Bezeichnung 
„chanson epicurienne‘“.!) Sie besteht aus den oberfläch- 
lichen Anschauungen und seichten Lehrsätzen genussfroher, 
weltfreudiger Lebenskünstler, die sich über alle dem Liede 
zugänglichen Gebiete verbreiten und ihre Spruchweisheit 
nicht mit der strengen Miene pedantischer Sittenprediger, 
sondern mit lachendem Munde und heiterem Spott zum 
besten geben. So ist auch die „Chanson philosophique“ 
ein Tummelplatz des unverwüstlichen Esprit gaulois und, 
wie noch Armand Gouffe in der Aufschrift einer „Ronde 
philosophique“ sich ausdrückte,?) „le moyen de rire de tout“: 

Un joyeux rire est le vrai bien’ 
Il vaut plus que la gloire 
Or, d’apres un adage ancien, 
Pour bien rire il faut boire: 
.Glou! glou! glou! 

Der Refrain ist in diesen Liedern nicht obligat, so 
wenig wie in der Chanson überhaupt; wo er aber vor- 
kommt, kleidet er sich gern in die Form sprichwörtlicher 
Rede.oder in eine lebendige, pikante Rhythmik, die durch 
ihren musikalischen Reiz für die Armseligkeit# des In- 
halts entschädigen kann. Dass im übrigen die Rück- 
sicht auf den inneren und äusseren Zusammenhang der 
Verse auch weitgehende Modifikationen des Sprichwortes 
rechtfertigen muss, beweist die ganze Chansonlitteratur und 


1) Casimir, Mitglied der „Soupers deMomus“, „Nous en voulons“ 
in „Nouv. Chansonnier d. Vaudeville“ 1814, p. 192. 
2) ibd. p. 120. 
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liegt in der Natur der Sache; dem gegenüber nimmt sich 
die umständliche Erklärung Desaugiers !) in einem Falle, 
in dem es sich nur um die Unterdrückung einer einzigen 
Silbe handelt, sehr affektiert aus; er hatte das Sprichwort 
„Lout ce qui reluit nest. pas or" im Refrain einer Chanson?) 
verändert in „Tout ce qui luit n'est pas or“ und begleitete 
diese winzige Abweichung mit einer besonderen Note: ‚Je 
sais quon dit: Tout ce qui reluit n'est pas or; mais Jal ceru 
pouvoir me permettre la soustraction dune syllabe qui 
aurait contrarie les rapprochements que je voulais etablir, 
en offrant le verbe luire dans les diverses acceptions qu il 
presente; d’ailleurs cette license reduit chacun de mes vers 
a sept syllabes; et numero Deus impare gaudet.* Die 
Chanson selbst gehört zu den anmutigsten, die es in 
diesem Genre giebt; ihre erste Strophe lautet: 

Pour une chanson nouvelle 

J’invoquais mon Apollon, 

Quand je vis a ma chandelle 

Se brüler un papillon; 

Et cet incident tragique 

M’inspira, sans nul effort, 


Ce refrain philosophique: 
Tout ce qui luit n’est pas or. 


Desaugiers, nächst Beranger der bedeutendste Vertreter 
der modernen französischen Chanson, excellierte auch in 
der „Chanson philosophique“* und der Anwendung des 
Refrain moral. Eigentliche Sprichwörterrefrains sind noch 
von ihm: 

eds la moutarde 

Apres le diner (p. 9), 

Faute d’un moine l’abbaye 

Ne manque pas (p. 85 f.), 


!) Marc-Antoine-Madeleine Desaugiers 1772—1827. 
?2) Chansons et po6sies de Des., Edit. elzevir. Paris, p. 88 f. 
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Wie Desaugiers,!) der eine Zeitlang dem Caveau prä- 
sidierte, gehört auch Armand Gouffe (1773—1845), 
dessen Specialität ebenfalls die Chanson philosophique war, 
dem Kreise der Sängerklubs an. Für seine Aufnahme in 
die „Diners de la Societe epicurienne“ dichtete er (1807) 
die Chanson (‚Des frelons bravant la piquure‘“) mit dem 
Refrain: 

Plus on est de fous, plus on rit,?) 
Dasselbe Sprichwort verwendet als Refrain auch schon 
eine Chanson aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts:°) 


Plus on est de fous, 
Plus on rif ä table; 
Plus on est de fous, 
Plus Bacchus est doux. 
Envyrons nous tous 
D’un Jus delectable! 
Plus on boit des coups, 
Plus on est aimable. 
Plus on est de fous, etc. 


Auch sonst sind die „Refrains philosophiques“ in der 
Chansonlitteratur des 17., 18, auch 19. Jahr- 


!) Einer der gelehrtesten unter den zahlreichen Lobrednern, 
welche die Chanson in Frankreich selbst gefunden hat, Ch. Nodier, 
verstieg sich nach D.s Tode in einem Beileidschreiben an die „Quo- 
tidienne“ zu den Worten: „D., si heureusement inspire par le plai- 
sir, avait aussi des chants pour la sagesse. La philosophie Elegante 
et presque voluptueuse d’Aristippe et de Platon n’a rien & envier 
aux Muses.‘‘ (Des., Chans. Preface, p. 21.) 

2?) Avenel, Chansons et Chansonniers, p. 111. Dumersan 
et Noel Segur, Ch. pop. I, 34. 

®) Nouv. Recueil de Chans. choisies, 1735. A la Haye, chez 
Jean Neaulme, p. 7. Die Vorrede des Buches charakterisiert die in 
ihm gebotenen Lieder als: Chansons tendres, galantes, bachiques, 
Rondes de table, Ch. möl&es de tendre et de bachique, plans de 
morale galante et bachique, Ch. contre l’amour et le vin, Ch. 
comiques et grotesques, Ch. critiques et satiriques, Dialogues, Branles 
et Danses rondes. 
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hunderts reichlich vertreten. man mag sich an alte oder 
neue Liederbücher halten. Eine Sammlung aus dem An- 
fauge des 17. Jahrhunderts bringt u. a. ein anekdotisches 
Liebesliedchen mit dem Kehrreim: 
Que j’aurais, dit-il, grand tort 
D’esveiller le chat qui dort (Doux entretien, 1634, p. 26). 
Der Refrain ist schon aus altfranzösischer Zeit bekannt 
(R. P. III, 24, v. 51/2); den Vergleich der Frauen mit 
schlafenden Katzen oder Hunden kennt nicht nur das 
französische Sprichwort; aus dem Polnischen belegt es 
beispielsweise Wurzbach, Sprichwörter der Polen.!) La 
Monnaye teilt in seiner Anthologie (1765)? ein Duo mit, 
das ein gleiches Thema sehr hübsch behandelt. Die Texte _ 
der beiden Stimmen lauten: 
1. Qu’est-ce qu’Amour? 
Le connois -tu Gregoire? 
Qu’est-ce qu’Amour, 1. L’Amour est un chat \ 


bis 
Qui te guette? (ter). Ingrat, scelerat. J en) 
2.Tu peux boire, 2.A bon chat, bon rat; 
Il t’attrappera. (ter) Je scais boire. (ter) 
Tu peux boire, A bon chat, bon rat; 
Il t’attrappera. (bis). B Je scais boire. (ter) 
3. Les petits chats et les Amours 3. Ebenso wie die 1. Stimme. 


Aiment a folätrer, 

Aiment & folätrer toujours. 

Les petits chats et les Amours 

Aiment & folätrer, (bis) 

Aiment & folätrer toujours. 

Et sitöt qu’on les flatte, 

Ils font patte, patte Buveurs, gardez-vous, 

Patte de velours. (bis) Gardez-vous de la patte! (bis) 


Chamisso gab auch einmal in einem Refrain „Katzen- 
natur, Katzennatur“ das Motto für den Charakter der 
Frauen. 


) cf. Rolland, Varietes bibliogr., Tome II, p. 63. 
?) Tome III, p. 266—73, mit der dazu gehörigen Musik. 


ar 
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p. 194: Quand je suis pres de ma belle, 
Oü je nay point de repos, 
Je l’oy toujours qui m’appelle 
Maigreschine ou Maigredos 
Refr.: Mais la simple ne scait pas 
Qu’un bon cocq n’est jamais gras. 


Fournier (Curiosites litteraires V, p. 223) eitiert aus 
einer Facetie „Vraye Pronostication de Me Gonnin“ (1615) 
die Verse: | 

Faulte d’argent n’emplit pas la bouteille, 
Faulte d’argent rend !’homme tout deffaict, 


Faulte d’argent rend l’homme gras et reffaict, 
Rend maigre et sec, tremblant comme la feuille; 


das Bruchstück einer Chanson, die schon im 16. Jahr- 
hundert sehr populär war, sich z. B. in einer Sammlung be- 
findet, die 1554 schon einen Neudruck erlebte (durch 
Pierre de Phalesie, Louvain) und als Refrain den zum 
Sprichworte gewordenen Satz hat: 


Faulte d’argent est douleur non pareille. 


Man begegnet ihm noch öfter. Collerye verwendet ihn 
zu einem Rondeau (Oeuvres., Ed. elzev., No. 71, p. 223); 
Rabelais führt ihn an (Livre II, Chap. 16), Josquin 
des Pres komponierte eine vierstimmige Chanson: 

Faulte d’argent c’est douleur sans pareille, 

Se ie le dis, se ie le dis 

Las ie scay bien pourquoy 

Sans de quibus il se faut tenir quoy (bis) 

Fame qui dort pour argent se resueille 


Pour argent se resueille, !) 


ebenso Pierre de Manchicourt. 2) 


') ef. Tiersot, 233,469; Douen, Öl. Marot et le psaut. hug. II, 


680. 710. Fournier, Th. av. la renaissance p. 300. 
?) P. de Manchicourt oder Mancicourt 1510—--64. 
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Man verliert die Spur der Sprichwörterrefrains zu 
keiner Zeit, auf keinem (Giebiete, in «dem die nationale 
Chanson gepflegt wird. 1715 wurde in der „Foire Saint- 
Laurent“ Lesages Einakter „Le temple du destin“ mit 
einem Branle als Schlussvaudeville aufgeführt, dessen 
Refrains die sprichwörtliche Redensart von der „heure du 
berger“ variierten. Quitard, p. 453, Le Roux, Dict. 
p. 216 erklären: Heure, occasion favorable aux amants. 
Ein Liederbüchlein aus dem Jahre 1754 (Nouv. recueil 
de Chans. chois., a la Haye, chez Jean Neaulme, T. Il, No. 1) 
benutzt als Kehrreim eine bekannte sprichwörtliche Redensart: 

Cher compere, ne vois-tu pas 
Que chacun a ses Rats? 
Colle (1709—1783) dichtete eine Chanson mit dem Titel 
„La maniere fait tout“, der dann im Refrain etwas wort- 
reicher, aber auch gesangsmässiger gestaltet ist: 
Tout consiste dans la maniere 
Et dans le goüt, 
kt c’est la facon de faire 
Qui fait tout.!) 
Von Boufflers (1757—1815) giebt es Couplets mit dem 
Refrain ?): 
Que tour ä tour chaque äge a ses plaisirs, 
ein anderes von Randon du Thil, einem Mitgliede des 
Caveau, mit dem Kehrreim: 


Le bonheur vient quelquefois en dormant’); 


Piis (1755—1832) reimte in überaus flotten Rlıythmen ein 
Lied, für das er zum Refrain den Spruch: 


Trente- six chandelles, le nez dessus, 
Souvent on n'y voit goutte 


!) Avenel, Chansons et chansonniers, p. 27. 
?) Montjoye, Ch. pop. p. 223. 
3) ibd. p. 486. 
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eine Variation des alten Proverbe „Maint a de beaux yeux 
et ne voit goutte“, geschickt zustutzte.!) Jouy?) ver- 
‚fasste u. a. eine Chanson mit dem Kehrreime „Curiosite 
n’est pas vice“, eine andere mit dem Sprichwort „La plus 
belle est celle qu’on aime“ als Refrain.*) In „Les Caprices 
d’Erato ou Choix de Chansons bachiques, galantes ou 
philosophiques, Vienne 1810“ finden sich folgende Refrains 
philosophiques: 


p- 96: 
On ne perd rien pour attendre 
(Antignaec), 
p. 126: 
Parlons peu, mais parlons bien 
(Antignaec), 
p. 128: 


L’'homme difficile est un sot, 
Trouver tout bon c’est le bon lot 
(Gre&court), 
angeblich durch Crebillon fils umgeändert in: 
Ne rien trouver a son goüt: 
C'est folie, 
Il faut s’aceommoder de tout 
Dans la vie, 


p. 136 
a C’est toujours la m&öme chanson 
(Antignac), 
p. 168: 
Une fois n’est pas coutume *) 
(A. Gouffe), 
p. 109: 


Les petits ruisseaux font des rivieres°) 
(Ducray-Duminil), 


!) Opuseules divers de M. Piis, Paris 1791, p. +4. 

°) Oeuvres de M. de Jouy, Paris 1848, p. 105. 

3) ibd. p. 154. 

*) „Einmal ist keinmal“, sonst auch „Une fois ne compte pas“. 
°) Oder „Les petits ruisseaux font de grandes rivieres“, 
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Der „Almanach chantant ou Etrennes aux belles voix 
1786“ enthält in der ersten Sammlung ein Couplet «p. 53) 
mit dem Kelhrreim: 
Comme un chien dans un jeu de quille, 
eine sprichwörtliche Phrase, die LeRoux, Diet. 115 so er- 
klärt: On dit aussi dun homme odieux qui entre eu 
wuelque Heu, quil est bien venu comme un chien dans 
un jeu de quille, im zweiten Bändehen p. 27 eine „Chanson 
morale* mit dem Refrain: 
Rien n’est parfait dans la nature, 
Et chaque chose a son defaut. 
Das „Chansonnier du Vaudeville pour 1814* bringt 
ein Lied mit dem Kehrreim (p. 6: 
A tout peche miscrieorde 
(Merle, 1785—1552), 
p. 211 ein Vaudeville der Marie Casimir (1803 — +45) mit 
dem Sprichworte: 
Qui trop embrasse mal etreint 
im Refrain, ein anderes: Chacun a sa marotte (p. 292, 
Jaquelin. In Montjoyes Sammlung der „Chansons 
populaires“ stehen (p. 493) noch zwei Lieder mit dem 


Kehrreim: 
On ne sait pas ce qui peut arriver 


(Ant. M. Coupart, 1781--185+4), 
in einem kleineren Liederbuche aus dem Anfange des 19. 
Jahrhunderts „La I,yre francaise, Recueil de Romances, 
(hansons et autres Poesies de nos meilleurs auteurs“ 
(Paris, L. Janet, sans date) ein Liedchen „Les Folies du 
Jour“ mit dem Refrain: 


Il n’est point de vin sans lie 
Ni de sage sans folie. 


Aus der grossen Liedersammlung von Dumersan et Segur 
seien noch die Sprichwörterrefrains citiert: 
I, P- 87: Crains, cher enfant, de faire une sottise; 
Il ne faut pas jouer avec le feu 
(L. Festeau, 1833); 
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II, 404: Petit & petit 
L’oiseau fait son nid 
(E. Varin, 1744); 
II, 407: Plus on monte et plus on descend'!) 
(Ch. Colmance, 1847). 

Das Liederbuch des „Caveau moderne“ (ou le Rocher 
de Cancale, Chansonnier de table, I. I—-VII, 1807--15) 
wimmelt von Refrains, die vielgebrauchte Phrasen oder 
Sprichwörter enthalten. 

Auch der Brauch, jedes Couplet mit einer anderen 
sprichwörtlichen oder allgemeinen Wendung zu beschliessen, 
lässt sich aus verschiedenen Zeiten belegen. Sprichwört- 
liche Ausdrücke stecken wohl zweifellos in den Couplet- 
schlüssen eines Liedes von G. Garguille (No. 50), eines 
von kaum noch steigerungsfähigen Hautgoüt durchzogenen 
Streitgedichtes zwischen einer liebedurstigen Alten und 
dem ihr widerstrebenden Manne; der Gedankengang erhellt 
aus den Endversen der einzelnen Couplets: 


.„. Mais Philaire dit en colere 
Qu’un vieil pot ne valloit rien, 
. Qui veut un luth de. Boulogne 
Ne prend-il pas des plus vieulx ? 
. Jamais un bon chien de chasse 
Ne furrette en des vieux trous. 
. On aime mieux un fromage 
Que les mittes ont mange. 


Im II. Bande der Anthologie von Monet p. 7 
(No. 40) wird eine Chanson mitgeteilt, die jedes Couplet 
mit einer „Devise“ beschliesst: 


l. Je ne trouve rien de charmant 
Comme les Belles, 
Je ne pourrois un seul moment 
Vivre sans elles. 


1) 1, 368: Un bienfait n’est jamais perdu; ein altes Sprichwort 
(L. de Lincy II, 181). Cherubini, Woasserträger (Text von 
Bouilly) Acte ], Sc. I. 
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Mais, sans jamais trop m’engager. 
Je les courtise ; 

Toujours aimer, souvent changer, 
(est ma devise. 


2. Belles, quand un perfide Amant 

Vous sacrifie, 

Si vous pleurez son changement, 
Quelle folie! 

Pour moi, loin d’en prendre soueie. 
Je le meprise. 

De mä&me qu’'ilte fait, fais Jui'), 
C'est ma devise 


und so weiter geht es durch noch + Strophen mit den 


Refrains: 


3.... Belle montre et peu de rapport °), 
C'est ma devise. 


4.... A trompeur. trompeur et demi, 
("est ma devise. 


. Moins d’honneur et plus de profit, 


oO 


C’est ma devise. 


b.... Rien par exces, un peu de tout, 
C’est ma devise. 


Erwähnenswert ist noch eine Chanson von Brazier 
(1783— 1838) mit dem Titel „Les Quilles“, in welcher die 
verschiedenen an dieses Wort geknüpften spriehwörtlichen 
Redensarten in den Refrains verwertet sind. Die Couplet- 
schlüsse lauten: 
1. Que la boule abattra les quilles 

(eine Anspielung auf eine Chanson Gouffes „La Boule‘). 
2. Comme un chien dans un jeu de quille. 
3. Et reste droit comme une quille, 


4. De prendre son sac et ses quilles. 


!) Das Sprichwort lautet heute noch ebenso. 
?) Le Roux, Dict. d. p. 100, p. 344. 
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Alle diese Phrasen verzeichnet schon Le Roux in seinem 
Sprichwörterlexikon unter dem Worte „Quille“ (p. 434). 
Die politische Chanson hat ebenso weder im 18. 
noch im 19. Jahrhundert sich dieses Refrainmotives ganz 
entschlagen. In der Sammlung Maurepas (ed. Raunie. 
T.VI, p. 322) steht eine „Chanson des Grenadiers du Regiment 
de IL,yonnais“ aus dem Jahre 1742 mit dem Kehrreime: 


Chacun a son tour, luron, lurette. 

„Les Republicaines chansons populaires“, Paris 1848 
(Tome Il, p. 97) enthalten ein Lied mit dem Refrain 

Beaucoup de blague et peu d’effet. 
1888 wärmte Deroulede in einer „Ballade“ (Refrains 
militaires, No. 6) mit dem Sprichworte: 

Le charbonnier est maitre chez sei 
die bekannte Geschichte?) des angeblich unter Franz I. 
schon entstandenen Wortes auf. — 


Die Reihe der Beispiele liesse sich leicht verdoppeln. 
olıne dass dadurch der Sache eine neue Seite abzugewinnen 
wäre. Besonderes Interesse aber verdienen noch die Sprich- 
wörtertimbres, die Melodieangaben in Form eines Sprichh- 
wortes; es ist bei diesen ebenso wie bei anderen Timbres. 
‚deren ursprünglichen Text man nicht kennt. immer zweifel- 
haft, ob der vereinzelte Vers, der sich mit der Melodie 
erhalten hat, einmal Refrain gewesen ist oder nur den 
Liedanfang bedeutet oder vielleicht gar nur die Über- 
schrift des vergessenen Liedes überliefert. So giebt Arnaud 
Daniel, gen. Maitre Mitou, die Melodie „Irop enquerre 
nest pas bon“ für eines seiner Noels (1520--30) an, das 


') Die Chanson steht im „Chansonnier du Vaudeville 1814“ p. 109. 
Ebenda noch zwei andere Lieder mit sprichwörtlichen Phrasen im 
Refrain p. 123: L’eau m’en vient a la bouche (M. Casimir) und 
p-. 161: ... perdre son latin (Martainville). 

?), cf. L. de L. II, 2. Quitard p. 207. B. Melch. Grimm, 
Corresp. I, 203. 


ae 


dann aber einen anderen, freilich auch sprichwörtlichen 


Kelirreim hat: 
Toujvurs taire n'est pas bon, 
Et, Alizon joliette, 
Disous une chansonnette, 
Cbantons done: 
Toujours taire n’est pasbon.) 


In einem „Recueil des plus belles chansons et airs de 
cour“, Paris 1726, Tome I, p. 11. findet sich wiederum eine 
Chanson mit dem Refrain: 

Petit a petit l'oiseau fait son nid, 
der wohl auch schon in älteren Liedern vorkomnit, da er 
auch als Timbre in diesem Falle angegeben ist. Dagegen 
hat die Chanson von Em. Varin (1844) mit demselben 
Kehrreim eine andere Melodie. ?) 

Unzertrennlich scheinen auch Refrain und Melodie des 

alten Soldatencantus: 
Chacun a son tour, 
Liron, lirette; 
sie wurden beispielsweise auch von Vade in der „Opera 
comique* „Le Poirier* benutzt (Scene ll, p. 152). Die 
Melodie steht im Cle du Caveau No. 919. Eben dieses 
Melodieenlexikon, das seine Reichtümer hauptsächlich aus 
dem Repertoire der Foirebühnen und Vaudevilles schöpfte. 
enthält noch andere Sprichwörtertimbres. über deren Her- 
kunft und weitere Verwendung es aber, entsprechend seiner 
Anlage. nur dürftige Auskunft giebt, da die Texte fehlen: 
No. 230: Il n’est pire eauque lleau qui dort; 
No. 232: II n'est quun pas du mal au bien; 
No. 577: Un aneien proverbe nous dit etc. 


No. 584: Conmie on fait son lit. on se couche; 
No. 864: Trop de petulance gäte tout etc.) 


)p. 16. 

?, Dumersan et Segur, Chans. nat. et pop. II, 404. 

®) Zw einem Spriehworte gehört offenbar auch No. 1309: Femme 
dont on parle souvent .... 


Diese Timbres hat der Verfasser der „Üle du Caveau“, 
Capelle, allerdings in dasjenige Verzeichnis gesetzt, das 
die Melodieen mit dem ersten Verse — „de la Chanson ou 
du Couplet qui leur a donne lieu“ —- benennt; das schliesst 
aber die Möglichkeit nicht aus. dass sonst diese Timbre- 
Verse auch im Refrain Verwendung gefunden haben, wie 
etwa in der vorhin citierten Chanson aus einer Sammlung 
von 1726. Zur genauen Feststellung dieses Verhältnisses 
reicht leider das für diese Arbeit zugängliche Material nicht 
aus.!) Erwähnt sei nur, dass No. 584 als Timbre, aber 
nicht als Kehrreim, beispielsweise zu Chansons verwendet 
wurde von Desaugiers (p. 359), Casimir (Chansonnier du 
Vaudeville I, 814, p. 9), Arm. (rouffe (ebd. p. 77); ebenso 
No. 864 von Ch. Sartrouville (Dumersan et Segur II, 344). 
Eine im „Cle du Caveau“ nicht verzeichnete Melodie der 
Liederbühnen bezeichnet das Sprichwort „L’occasion fait 
le larron“, eine Melodie, die auch Vade wiederholt ge- 
brauchte: „Le Poirier“, Scene IX (p. 201) und „Le Mauvais 
plaisant*, Opera-comique, Scene IX (p. 354). No. 597: 
„Un pauvre petit Savoyard“ ou un bienfait n est jamais 
perdu giebt mit dem ersten Satze den Liedanfang, mit dem 
zweiten den Kehrreim; die Chanson steht bei Dumersan et 
Segur Il, 368. Noch anders liegt die Sache, wenn die 
Chanson nicht End-, sondern Anfangsrefrain hat; in der 
eben genannten Sammlung (Il, 368) steht ein solches 
Lied mit dem Kehrreim „Prie et travaille“. In den alten 
Sprichwörtertimbres könnten ebenso gut solche Refrains 
stecken. — Oft hat sich die Beziehung zwischen Kehrreim und 
Sprichwort zu einem umgekehrten Verhältnisse gestaltet; 
beliebte Refrains sind zu geflügelten Worten, sprichwört- 
lichen Redensarten, gewissermassen zu „vers maximes“ 
geworden. Dadurch erklärt sich auch vielfach die Ver- 


') No. 150 Plus on est de fous, plus on rit ist auch Refrain 
gewesen. cf. p. 348 und eine Chanson, Montjoie, Ch. pop. p. 268 ff. 


wendung entlehnter Kehrreime in der altfranzösischen Lyrik; 
diese von ihrem ursprünglichen Text getrennten Verse waren 
Anspielungen, Phrasen von sprichwörtlicher Bedeutung, die 
heute meist den Reiz ihres euphemistischen und ironischen 
Sinnes verloren haben und unverständlich geworden sind. 
Die spätere Chansonlitteratur hat ganz in derselben Art 
solche sprichwörtlich verwertete Refrains erzeugt und ver- 
wendet. 


Von den zu sprichwörtlichen Formeln erhobenen alt- 
französischen Pastourellenrefrains hat sich namentlich einer, 
„Robinturelure“,in ganz bestimmter Fassung Jahrhunderte- 
lang erhalten. Robin ist der typische Name des Schäfers 
der alten Pastourellen, der seine Marion oft auf der Wiese 
allein lassen muss, um seiner Herde nachzugehen; Marion, 
den Nachstellungen vorüberreitender Kavaliere ausgesetzt, 
lässt im Augenblicke der Gefahr den Ruf „Robin ture lure 
Robinet“ (R. P. I, 56: A. de la Halle, p. 358: He Rebochen 
deure leure va) erschallen, der den Geliebten nicht immer 
erreicht; und, während Robin sorglos mit seiner Flöte den 
Wald entlang zieht, spielt sich in irgend einem Gebüsche 
das galante Abenteuer zwischen „Vassal* und „Pastorelle* 
ab, bei dem der Leichtsinn und die Treulosigkeit des 
Mädchens oft ebenso viel verschuldet wie die Schmeichelei 
des Ritters. So wurde der geprellte Schäfer mit seiner 
Flöte zum Sinnbild hintergangener Liebhaber und Ehe- 
männer. Noch am Ende des 15. Jahrhunderts heisst es 
von einem betrogenen Gatten: 


Ainsi comment deux gallans banquetoyent 
En la maison d’un Robin turelure.. 
Voicy venir le mary d’aventure etc. 


(Le plaisant Boutehors d’oysivete, Rouen; cf. Michel, Diet. p. 404.) 


In demselben Sinne gebraucht Coquillart (Michel, 1. ce.) den 
Namen Jennin Turlurette, da auch Jean. Jeannin — noch 
heute im Volksliede — Spottname in der gleichen Be- 
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deutung ist. Durch Verallgemeinerung des speciellen 
Sinnes wurde Robin im Laufe des 16. Jahrhunderts zum 
Karikaturnamen überhaupt (= bouffon, fade, niais, sot, 
LeRoux. Dict.) Robin turelure eine anzügliche, satirische, 
verächtlich klingende Formel. „Il souvient toujours a Robin 
de ses flutes“ citiert Le Roux als sprichwörtliche Redens- 
art. In der Chansonlitteratur, im Couplet der Foirebühnen 
und auch im politischen Liede setzte sich ein Timbre fest, 
das unzähligemal parodiert wurde und den Refrain Ture- 
lure — Robin turelure in seiner charakteristischen Be- 
deutung festhielt. Als Muster für die metrische Form sei 
eine Chanson aus dem Jahre 1699 eitiert: 

Meaux est-un tres-grand esprit 

Et plein de litterature, 

* Mais quand on le contredit, 
Turelure, 
Il a l’äme un peu trop dure, 
Robin turelure. 
(Nisard I, 370 ff.) | 

Andere Beispiele liefert die politische Chanson (Raunie Ill, 
152), die Opera comique der Foires (Drack, p. 266; Piis. 
Opuscule div. p. 16), das No@el (La Monnoye, p. 101). Die 
Melodie verzeichnet auch „La Cle du Cav. No. 516 (Ausg. 
von 1816): sie zeigt noch einen der alten Weise des 
„He Robechon deure leure va“ in dem altfranzösischen 
Singspiel Rob. et Mar. von Adam de la Halle verwandten 
Zug in der Schlussphrase des Refrains, die in beiden Fällen 
sich mit kleinen, für die Flötenmusik charakteristischen 
Tonschritten in der Art eines circolo mezzo bewegt, im 
Rhythmus aber verschieden ist: 


re | 


—— Ban ae 
leu - re lu - re va 


Ad. de la Halle, n. Coussemaker (p. 358). 


GES 


Tu-re lu- re lu a 


(le duCaveau, 1816. XNo. 516. 


Tu-ree u-re u - re 
La Monnoye, Nocls, 1700. Seg. seute No.1. (Ausg. v.1842, Anh. p. 10.) 


Der sprichwörtlich gewordene Balladenrefrain Villons 


Mais oü sont les neiges d’antan? 


(Ball. des Dames du temps jadis. Oeuv. p. 33) 


verdankt seine Verbreitung auch eben seiner Rolle in diesem 
Liede. Alle Sprichwörtersammlungen führen den Satz auf 
Villen zurück, auch die von L. de Liney (L. d. pr. 1, 
angegebene Quelle (Bouvilli, Proverbes) ist Jünger als die 
Ballade. Desmarets und Rathervsehenselbst beiRabelais 
(Liv. V,8 Ch.) in den Worten „Ou sont ceux (les moutons) 
de Thibault VAignelet — Et ceux de Regnault Belin“ 
eine Anspielung auf den Refrain Villons. Banville 
(Odes funambul., p. 154) hat seine Ballade „Des eelebrites 
du temps Jadis“ Villon nachgedichtet. Refrain und Strophen- 
bau beibehalten und nur für die weiblichen Verse einen 
anderen Reim el er sagt selbst darüber in seinem 
Kommentar (p. 221): „Jai conserve tel quil est le eelebre 
refrain de Villon .... et jai täche de mettre mon art a 
amener ce refrain par un jeu de rimes tout different de 
celui que le maitre a eımplove.“ 


Kehrreim, vielleicht eines Winzerliedes, war auch die 
Phrase „Adieu, paniers, vendanges sont faites“, die L. de 
Liney (11,48) aus Brantöme (Dames galantes) belegt. 
die aber auch schon Rabelais (Liv. I, Ch. 47) Bruder 
Johann bei dem Kampfe im Weinberge in den Mund legt: 
in Anwendung auf eine Sache, die verloren oder abgethan 
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scheint, ist diese Redensart — Gelbeke übersetzt: Ade, 
mei Körble, der Herbst ist hin — auch später bis zum 
heutigen Tage sprichwörtlich und im alltäglichen Ausdruck 
wie im Liede, !) speciell auch als Refrain, beliebt geblieben. 
Einen etwas sonderbaren Gebrauch machte der Abbe 
Pellegrin?) von dem Kehrreim in einem Vaudeville: 


Suivez la loi et les propheötes, 

Profitez de ce qu’ils ont dit: 

Quand on a perdu .Jesus-Christ, 

On peut dire „adieu panier“, 

Quand on a perdu Jesus-Christ, 

Adieu panier, vendanges sont faites.°) 


Die Melodie dieses Couplets war ein landläufiges, mit 
dem Refrain fest verbundenes Timbre, das unter dem 
Wortlaute des Kehrreimes oder unter dem ersten Verse des 
Originaltextes „Profitez bien, jeunes fillettes“ (Th. de la 
Foire, Amst. 1723, T. II, Anb., Air No. 97 und Cle du Gav. 
No. 9) verzeichnet wird und im Gebrauch der Foires einer 
irregulären Viererzeile aus drei Achtsilbnern und Refrain 
mit umschliessenden Reimen entspricht: 


Enfin, Monsieur, puisque vous &tes 
Resolu de nous renvoyer, 
II faut, s’il vous plait, nous payer: 
Arlequin (secouant ta tete) 
Adieu paniers, vendanges sont faites! (Drack, p. 313.) 


In den Liiederspielen der Foires bedeuteten Refrain und 
Melodie eine meist ironische Anspielung auf eine aussichts- 
lose Affaire (Th. de la F. II, 417).*) Melodie und 
Metrum wurden mit grosser Freiheit gehandhabt, wie die 
Abweichungen der Notation in dem musikalischen An- 


') ef. Richepin, Caresses (Mort de l’automne), 1890, p. 209. 

2) 1663— 1745. 

°») Kastner. Par&m. music., p. 293. 

*) Diese Citate stammen aus den Jahren 1713 und 1717, sind 
aber bereits Parodieen der damals verbreiteten älteren Melodie. 


er. 


® 


hang des Th. de la Foire und dem Cle du Cav., sowie die 
zwei citierten Couplets zeigen; noch deutlicher ersichtlich 
ist das beispielsweise an einem Liede von Desaugiers 
(Chans., Ed. elzevir. p. 240 ff.), dessen Strophen, nach der 
Melodie „Adieu paniers etc.“ zu singen. diese Form haben: 
Depuis que j’ai touche le fuite 
De la richesse et de l'honneur, 
J’ai perdu nmıa joyeuse humenr: 
Adieu bonheur; 
Je bäille comme un grand seigneur: 
Adieu bonheur; 
Ma fortune est faite. 
Nur den letzten Teil des sprichwörtlichen Kehrreimes 
findet man wiederum im Refrain einer ganz neuen Couplet- 
form (Ch. nat., II, 42) von Perchelet!) nach anderer 
Melodie: 


Refr.: Gräce au vin chez nous recolte, 
Tout s’anime en nos jours de fetes; 
Nous allons revoir la gaite, 
Les vendanges sout faites! 


Auf den logischen Zusammenhang der Kehrzeilen mit 
dem übrigen Text gaben speciell die Foiresänger so wenig 
oder so viel wie ihre altfranzösischen Vorläufer in den Liedern, 
welche zu Refrains Stücke aus populär gewordenen Liedern 
entlehnten, als Schlagworte, um eine ähnliche Stimmung 
hervorzurufen, wie sie das ältere Lied ausdrückte, oder um 
an das ältere populäre Lied zu erinnern; ?) und auch der 
Einfluss von Singweise und Metrum dieser entlehnten 
Verse, selbst wenn sie von Haus aus schon Refrains waren, 
machte sich in alter Zeit schon vielleicht in ebenso ver- 
schiedenem Masse geltend wie in der jüngeren. Wie selbst 
der Rlıythmus derselben Melodie wenigstens in der Praxis 
der Foires wechselte, so dass man ein Timbre an ver- 


!) Avenel, Ch. et Chansonn., p.2. . 
2), (rröber, Gr. I, 661. 
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“schiedenen Stellen in verschiedener Taktart notiert findet, 
hat schon Weckerlin (La ch. pop. 187f.) an Beispielen 
gezeigt. 

Verschiedene Coupletformen hat ein anderes Refrain- 
schlagwort erzeugt: „Vogue la galere“, eine sprich- 
wörtliche Redensart des Sinnes „tout va bien, en avant“, 
ursprünglich wohl ein Ausdruck der Seemannssprache, ?) 
der als Refrain mehrerer sehr alter Lieder erscheint.?) Zu 
Anfang des 16. Jahrhunderts ist er eine volkstümliche 
Phrase; Rabelais z.B. verwendet sie in passendem Milieu 
bei der Schilderung des furchtbaren Seesturmes, als das 
Schiff wieder flott und sicher in Fahrt kommt: Vogue la 
galere, dist Panurge, tout va bien (Liv. IV, chap. 23), 
dann aber auch in anrüchigem Sinne, wie ihn entsprechende 
Chansonkehrreime liebten, gelegentlich der Abhandlung zu 
Frau Gargamellas Schwangerschaft (Liv. I, Chap. Ill). Eine 
der alten Vogue-la-galere-Chansons, eine Ronde, lautete im 


ersten Couplet: 
Y avoit trois filles, 
Toutes trois d’un grand; 
Disoient l’une a l’autre: 
Je n’ai point d’amant. 
Et he! he! 
Vogue la galee! 

Donnez lui du vent.?) 


Eine Farce, die etwa ebenso alt ist wie Rabelais’ Buch, die 
Farce de Maistre Mimin, leitet am Ende zu dem am Schlusse 
der Possenvorstellung üblichen Liede mit den Worten über: 


N suffist, il s’en faut aller; 
Chantons hault & la bien allee! 
Et & Dieu, vogue la gall&e! (Ils chanten!.) 
(Fournier, Th. av. la renaiss., p. 321.) 
') „Les Mariniers escrierent: Sa la galee pour le roy requeillir* 
(Joinville, Hist. de saint Louis). 


?) Kastner, Par&m. mus. 293. 
®) Gargantua, Ausg. v. Desmarcts u. Rathery, I, p. 39, Anm.4. 
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Ebenso pflegten die Foires ihr Vogue-la-galere-Timbre zu 
dem obligaten Schlussvaudeville zu verwenden (Th. de la 
F. I, p. 257, IV, 93, IX, 122); der Melodie, die auch ausser- 
halb der Bühne zu Parodieen benutzt wurde. entsprechen 
Couplets von der Form: | 


Ma maitresse est volage, 
Mon rival est heureux; 
S’il a son pucelage, 
(est quelle en avoit deux. 
Refr.: Eh vogue la galere tant quelle, 
Tant quelle, tant quelle -- 
Eh, vogue la gulere 
Tant qu’elle pourra voguer!  (Anthol. IV, p. 2.) 


Die Singweise ist Th. de la F. Il, No.98 und Anth. IV, 
Nov. 2 mit wenigen Abweichungen notiert, ebenso Cle du 
Cav. No. 1041, wo das Timbre auch unter dem Anfangs- 
verse, „Je bois!) a une brune“ verzeichnet wird. Auch an 
andere Coupletformen mit neuer Melodie wurde die 
populäre Phrase angepasst, z. B. (Ch. nat. II, 418) in einem 
Matrosenliedchen mit wechselreichem Rhytlimus und drei- 
maligem Eh, Vogue la galere! Noch auf eine andere 
Strophenform, die aus diesem Refrain erwuchs, scheint eine 
Stelle in den „Racoleurs“, einer „Opera-comique* von 
Vade (Oeuvres, p. 276), Se. II, hinzuweisen, in der es heisst: 

Allons, puisque jaile venten poupe. 

Vogue la galere 

Lanläre, lanlere .. 


!) Fournier, Cursios. litt. IV, 51 erwähnt die Redensart vorruer 
la gal&e -- ins Wirtshaus laufen und macht dazu die Anmerkung: 
Il y avait & Paris (im 17. Jahrhundert) plusieurs tavernes de ce nom. 
La meilleure &tait rue St.-Thomas-du Louvre. In demselben Sinne 
heisst es auch in einem Trinkliede (Ch. nat. p. Dum. et Noch. I, p. D): 


Entrant tous a la Galere, 
Y firent si bonne ehere 

Aux depens du monastere 
Qu’ils s’enivrerent tous trois. 
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Ein Kehrreim, der eine aus dem Aberglauben des 
Volkes stammende Vorstellung zu sprichwörtlicher Be- 
deutung auch in der Sprache der gebildeten Gesellschaft 
erhoben und eine ganze Schar von Vaudevilles erzeugt hat, 
ist: Mon petit doigt me l’a dit. Ihre Bedeutung erklärt 
le Roux (Diet. p. 167) durch die Phrase: Je l’ay scü 
par une voye secrette et inconnue“; in der satirischen 
Chanson, in der man dem Refrain zunächst begegnet, er- 
scheint sie etwa als Umschreibung des berüchtigten „on 
dit. .*, auf das böse Zungen mokante Nachrede zu gründen 
pflegen. Eine Chanson G. Garguilles ist eine solche ge- 
reimte Skandalchronik (Oeuvres, p. 21 ff.); das erste der 
13 Couplets lautet: 


Vous pouvez faire la belle, (bis) 

Mais de passer pour pucelle 

Cela vous est interdit, 

Car vous estes plus cognue 

Qu’une fille dissolue. 

Mon petit doigt me l’a dit. 
Fournier citiert in seiner Anmerkung zu diesem Lied- 
chen bereits mehrere Belege für die ausserordentliche Be- 
liebtheit dieses Moderefrains, den die Com. des Chans. 
(Fourn., Anc. th., t. IA, p. 167), St.-Amant in seinem 
Poete crotte (ÖOeuvres, ed. Livet, I, 236), Voiture aus 
der Praxis des Hötel Rambouillet (Oeuvres 1713, p. 24) 
erwähnen. Die Sammlung „Le doux entretien des b. comp.“ 
p. 69 ff., führt ebenfalls 21 Couplets als „Petits-doigts“ in 
der obigen Refrainstrophenform auf (mit Wiederholung des 
ersten Verses); Petit-doigt war der Name, den diese Lieder 
nach ihrem obligaten Kehrreime — bei Voiture (l. c.) und 
im „Caquet des femmes“ (Fournier, |. c., p. 23, Anm.) — er- 
hielten. Auch Moliere bringt, allerdings in Prosarede, 
die Phrase einmal im Mal. imag. II, 11 an, wo es heisst: 


Argant. Prenez-y bien garde au moins, car voila un petit 
doigt qui sait tout, qui me dira si vous mentez ..... 
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Voila mon petit doigt pourtant qui gronde quelque chose (metiant 
son petit doiygt a son oreille). Attendez. Het Ah! ah! Qui, oh! 
Voila mon petit doigt qui me dit quelque chose que vous avez vu, 
et que vous mavez pas dit. 

Lonison. Ah! mon papa, votre petit doigt est un menteur. 
Auch Monets Anthologie (T. III, p. 60 ff., 1765) bringt 
noch eine Chanson von fünf Couplets nach der hier auch 
notierten Melodie „Mon petit doigt me la dit“, doch ist 
der Refrain bereits dureh eine andere, in Jeder Strophe ver- 
schiedene Zeile ersetzt. Noch aus der Zeit der Revolution 
citiert die Gr. Eneyelop. (T. VI. p. 545) ein Epigramm 
auf den Marschall Beurnonville, der in einem renommisti- 
schen Kriegsbulletin behauptet hatte, Tausende von Feinden 
vernichtet, selbst aber uur den kleinen Finger eines Tam- 
bours eingebüsst zu haben: 


Quand d’ennemis tues on compte plus de mille, 
Nous ne perdons qu’un doigt, encor le plus petit, 
Hola! Monsieur de Beurnonville, 

Le petit doigt n’a pas tout dit. 


Fournier wiederum (l. ec.) weiss von einer Chanson zu er- 
zählen, die bei derselben Gelegenheit entstand und nach 
jedem Couplet den Refrain hatte: 

Hola! citoven Beurnenville, 

Le petit doigt n’a pas tout dit. 
Die Herkunft der Refrainphrase. die ganze Vorstellung. die 
ihr zu Grunde liegt, ist aber echt volkstümlich, der kleine 
Finger spielt schon in den Kinderformeln (Formulettes des 
doigts, bei Weekerlin, Rimes et jeux deenf. p. 21-— 27) 
meist die Rolle einer lustigen. dummdreisten Harlekins- 
figur!) und so ist er. indem vielleicht auch noch andere 
Volkstraditionen mitwirkten. im Märchen zu der Rolle 
eines unberufenen Sprechers gekommen. der laut verkündet. 
was man gern verbergen möchte Ein solches Märchen 


!) ef. dazu die Erklärung bei Quitard, Diet. d. prov. p. 322. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 24 


findet sich beispielsweise in Poitou (Revue d. trad. pop. IV, 
463 ff.): Da sendet ein König seine Kinder, einen kleinen 
Jungen mit seinem Schwesterlein aus, eine von ihm ver- 
lorene Rose zu suchen; wer sie ihm bringt, soll ein Viertel 
seines Königreiches erhalten. Das Mädchen findet die Blume, 
doch der Bruder raubt sie ihr und tötet die Schwester. Der 
kleine Finger der Erschlagenen aber wird gefunden, und 
verkündet die Unthat dem Könige, für die den Verbrecher 
darauf die verdiente Strafe trifft. Charakteristisch an dem 
Märchen ist die Abwechselung gesprochener Prosa und ge- 
sungener Verse, Couplets, welche die Aussagen des kleinen 
Fingers in Reimen vorführen. So war der Übergang des 
poetischen Motivs aus der Epik in die Lyrik schon dort 
vorbereitet; der Kehrreim brachte es offenbar hauptsächlich 
in Mode. 


Auch aus der Volkspoesie stammt der im Vaudeville 
‚sprichwörtlich gewordene Refrain: 


Allez-vous-en, gens de la noce, 
Allez-vous-en chacun chez vous; 
Si la marice est malade, 

Nous la guerirons sans vous; 
Allez-vous-en, gens de la noce 
Allez-vous-en chacun chez vous; 


(Champfl.-Weck, Ch. pop., p. XXIV) 
gewissermassen der Kehraus der Hochzeitsfeier. 


Notre fille est mariee, 
Nous n’avons plus besoin de vous 


citiert Bujeaud, Ch. pop. Il, 10; nach Al. Monteil (Hist. 
des francais des divers etats, epitre 72, XIV siecle) ward 
dieser Refrain „zur Hochzeit des Königs Dagobert mit Ber- 
thilde“ komponiert; er muss ziemlich alt sein, denn in einen 
der Le Houx zugeschriebenen Vaudevilles (Gaste, No. 60) 
ist der Kehrreim schon offenbar danach variiert: 
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Nous sommes trop long tems iey; 

J’ay peur qu’il vous ennuye! 

Allons nous en; Jay peur quil vous ennuve. 

Monsieur nostre hoste, grand merey! 

Nous somnes trop long temps iey: 

Monsieur nostre hoste, grand merey! 

Couurez vous, je vous prie! 

Allons nous en; Jay peur qu'il vous ennuie. 
Die Cle du Cav. notiert als No. 30 unter dem Titel „Allez- 
vous-en, gens de la noce* das entsprechende, vielbenutzte 
Timbre (ef. auch T. I, p. 175). Vade (Le Poirier, Se. IX) 
variiert den Refrain ein wenig: 

Y allez-vous-en, gens de la noce, 

Y allez-vous-en, chaeun chez vous. 
Kastner (Parem. mus., p. 203) eitiert noch aus dem 
Jahre 1849 eine politische Chanson: 

Allez-vous-en, gens de Ja chambre, 

Allez-vous-en chacun chez vous; 

L’eleetion du dix decembre 

Vous repete aussi haut que nous: 

Allez-vous-en, gens de la chambre, 

Nous n’avous plus besoin de vous! 

Noch eine lange Reihe derartiger, zu geflügelten Worten 
entwickelter Refrainphrasen hat namentlich die Gesangs- 
praxis der Foirebühnen erzeugt, so «den elementarsten 
der zahlreichen typischen Hänselkehrreime: 

Jean Gülle, : 

Gille, joli Gille, 
Gille, joli Jean, 

Joli Jean, Jean Gille! 


(Th. it. VI, 399. 'Th. de la F. II, 35 ete.) 
in welchem der volksmässige Spottname mit einer Charakter- 
maske der italienisch-französischen Stegreifkomödie, dem 
Gille, einer Spielart des Pierrot, zu einem Karikaturnamen 
in ironischer Apostrophe verbunden ist, wie auch viele 
andere waren (Jean Raisin, Jean Chauvin, Jean Farine, 


Jean Gifflard, Jean-bete ete.): die Anthologie Monets 
24* 
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(T. IV, p. 41ff.) bringt noch eine Chanson de Parade, in 
welcher ein mit Jean-Gille verwandter Karikaturname den 
Kern des Refrains bildet: 
Si j’scavois tromper les Meres 
Et les Argus, 
Si jscavois d’tous mes Comperes 
Fair’ des Cocus, 
Diroit-on que je ferais 
Gilles le Niais? 
Zu diesen Refrainphrasen gehört auch der etwas harmlosere 
Kehrreim: 
Va-t-en voir, s’il viennent, Jean, 
Va-t-en voir, s’il viennent! 
der in den Foires immer mit derselben Coupletform auftritt: 
_Mezzetin. Prenez moi pour votre amant, 
Mes feux vous conviennent. 
Nicole. Vous m’aimerez tendrement? 
Mezzetin. Et qui plus est, constamment. 
Arlequin, bas. Va-t-en voir s’ils viennent ... Jean, 
Va-t-en voir s’ils viennent. 
(Th. de la FE. I, 275, Melodie, No. 70; Cle du Cav. 613; 
ef. Vade, Oeuvres, p. 187.) 
Die Phrase wird immer dann angewendet, wenn es sich 
darum handelt, eine Sache oder Meinung, die angekündigt 
worden ist, ironisch als unwahrscheinlich hinzustellen; sie 
ist als Kehrreim auch nach Deutschland gewandert, wo 
Goethe sie in einem Gedichte „Offene Tafel“ (Hempel- 
sche Ausg. I, 86 ff.), das nach einer französischen Chanson 
„les raretes“ von La Motte (1671—1731) gearbeitet ist. 
anbrachte. Auch die Jean-de-Vert-Chansons, die im 
Anschluss an die Gefangennahme des bayerischen Reiter- 
führers Johann de Weert zur Zeit des dreissigjährigen 
Krieges (1638) entstanden, scharten sich um eine feste 
Melodie, die vom Pariser Pontneuf ihren Ausgang nalım, 
zu einer grossen Gruppe (cf. Nisard, Des ch. pop. |, 
329 ff., Grimm, Corr. I, 422); z. B.: 
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ÖOuni, nous passons tous nos momens 
En bonne intelligence: 
II ne vient point chez moi d’Amans: 
Je Jdors en assurance. 
II n’est point de n&uds plus charmans; 
Nous vivons tous deux comme au tams 


Retr.: De®ean de Vert (trois fois) en France. 

(Th. delaE. 1, 377, auch I11. 236; Th. it. IV, 355, Drack, 296, 297 ete.) 
Die Zeit Jean de Verts war durch die Chansonrefrains 
sprichwörtlich geworden im Sinne einer paradiesischen Ruhe 
und Unschuld (Quitard, Dict. d. Prov., 476). Das Timbre 
hat sich bis ins 19. Jahrhundert erhalten: bei Nisard 
(l.c. I, 329) findet sich auch eine C'hansen, in welcher an 
Stelle des sonst üblichen Refrains zwei andere Verse stehen. 
Im deutschen Volksliederschatze sind ebenfalls Lieder auf 
Johann de Weert, den „Ilerrn von der Wehr“ erhalten 
(Erk-Böhme, Liederhort II, 123), eines mit ähnlichem 
Kehrreim wie im Französischen: 

Wer ist der? deri deri der? 

Wer ist der Herr von der Wehr? 

Die Chansonlitteratur, nicht nur das Couplet-Repertoire 
der Singspielbühnen, umfasst noch eine Masse solcher zu 
sprichwörtlicher Bedeutung gelangter Kehrreime. Barberet, 
(Lesage et le Th. de la F.) hat die typische Bedeutung einiger 
dieser Refrains angegeben, Kastner (Parem. mus., p. 294 ff.) 
auch mehrere solche Iyrische Aphorismen, die nicht gerade 
Kehrreime sind, aufgezählt. 

Ihrer ganzen Natur nach ergeben diese Refrainphrasen 
ausschliesslich epigrammatische Couplets, und — so ge- 
schickt und lebendig auch die Chansonniers diese Formeln 
mit neuen Vorstellungen zu verknüpfen wissen — die 
Manier wirkt auf die Dauer nüchtern und eintönig. „Üette 
chanson dit toujours la m&me chose.“ 

Dasechte, naturwüchsige Volkslied, das ältere wie das 
Jüngere, kennt diese Manier wenig oder gar nicht; morali- 
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sierende Schlusswendungen sind zuweilen anzutreffen, man 
bemerkt sie als zwanglos angebrachten Schmuck, der in 
seiner naiven Fassung oft grossen poetischen Reiz hat. So ° 
endet ein im 15. Jahrhundert sehr verbreitetes Liebes- 
liedchen, die Klage eines unglücklich Liebenden: 
U’est grant folleur a creature nee 
Metre son cueur en ce qui n’est pas sien: 
L’un jour s’en va et l’autre revient, 
Amours s’en vont, Amours s’en vont, comme fait 
la rous&e! 
(G. Paris, Ch. de XV. 5., p. 26, Var. in LaFleur des Chansons 
auch mit anderer Reihenfolge der Strophen.) 
No. 89 bei Paris schliesst mit dem Sprichwort 
(Qu’)il n’est pas aise qui attend, 
No. 32 mit der Phrase 
Önques amant ne fut paoureux.!) 
Als Refrain sind solche allgemeine Wendungen noch 
weniger beliebt. No. 78 bei Paris mit dem Kehrreim 
Jamais d’amoureux couart n’orrez bien dire 
klingt auch sonst etwas steif; der Refrain in No. 113 ge- 
winnt durch die Allitteration 
Laissez jouir jJeunes gens! 
No. 24 ist ganz naiv: 
I fait bon fermer son huys. 
Das jüngere Volkslied verhält sich in diesem Punkte genau 
wie das ältere. Lehrhaften liiedschluss findet man zu- 
weilen, wie 
Garcons qui fait l’amour un an 
Risque fort de perdre son temps (Blade, p. 46), 
eine im Volksliede sehr häufige Redewendung; 
Toute fille qui /ait /olie 
M£rite de perdre la vie (Blade, p--58), 
Toute fille sage 
Tient & son honneur (Guillon, p. 394), 


') Interessant wegen der vielen Sprichwörter ist No. 74, auch 
bei Wulf, Altfrz. Volksl., p. 50f. 


Een 


Jeunes filles de quinze ans 
Qui vounlez des amante, 
N'attendez pas si longtemps (Puym. II, 49). 


Warnende Sentenzen stellen die Hochzeitslieder bisweilen 
in den Refrain, wo dann der Ernst des praktischen 
Lebens nach dem Spiel der Liebe nachdrücklich gepredigt 
wird: 

En menage Ion apprend 

Ce que e’est du ınenagement (Puym. Il, 23), 

Cest un lien qui est si fort 

Qu’i’'ne deliera qu’& la mort (Buj. 11. 37). 
Ein Kehrreim bei Roll. IV, 21 in einer Variante der 


Pernette 
Helas, il n’a nul mal 


Qui n’a le mal d’amour! 


enthält die auch schon in altfranzösischer Zeit landläufige 
Nebeneinanderstellung von Liebe und Leid. 


Die Brunettes. 


Unter den Chansons, die ihren Namen dem Schlag- 
worte ihres Refrains verdanken, bilden in späterer Zeit die 
Brunettes wohl die grösste Gruppe. Sie sind Liebeslieder 
leichten, zärtlichen Charakters !), die zu Ende des 17. und 
namentlich zu Anfang des 18. Jahrhunderts zur Unter- 
haltung der Gesellschaft dienten; am meisten Ähnlichkeit 
haben sie mit der ländlich gefärbten Romanze („romance 
champötre“) und ihrer koketten Sentimentalität. Der 
Refrain, der ihnen den Namen gab, bildete gewöhnlich 
um das Stichwort „brunette*“ eine Apostrophe der be- 
sungenen Schönen. 

Die Brunette-Refrains zeigen sich indes in der Chanson- 
litteratur lange vor der Blütezeit der modischen Brunettes, 
und zwar in einer schwankenden Konkurrenz mit Kehr- 
reimen, die an die „Blondes“ gerichtet sind. Der Kampf 
zwischen den Braunen und Blonden um den Vorzug im 
Liede wendet sich in altfranzösischer Zeit entschieden zu 
Gunsten der Blonden. Es giebt allerdings auch Refrains wie 


Enmi, brunete iolie, 
por deu, no m’oblieis mie! = 
(Arch. 99, p. 373, No. 133) 
Cleire brunete, 
sospris mont uostre uair eul 
et uos riant bouchete! 
(ibd., No. 25, p. 345). 


') Christ. Ballard, Brunettes ou petits airs tendres, Paris 1708 
nennt ihren Charakter in der Vorrede „tendre, aire, naturel“. 
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Daneben heisst es aber schon: 


Cleire brunete suis, 
en mi, laissette, 
et si n’ai point d’anmın 
(R. P. II, 38, v. 9-11) 


und Eh mon deu, j’ai bel amii, 
Goimte et ioli, 
tant svie je brunete') 
(R. P. 11, 5, v. 3436). 


Allenthalben erschallt das Lob der Blonden in Kehrreimen wie 


La tres saigette blondete 
mait mis en ioie ou morireit 
(Arch. 99, p. 340, No. 5) 
Saige blondete, uos beauteit 
mait mis si pres dou cuer naureit; 
bien eroi lai nan guerireiz 
(Arch. 99, p. 367, No. 102). 
Bele et blonde ist eine formelhafte Wendung in der 
Trouvere-Lyrik: 
Bone dame, belle et blonde !’a loue (Tarbe. Ch. de Champ., p. SS), 
Bele et blonde, vous aimerai (ibd., p. 80), 


Bele est et blonde et blanchette (ibd., p. 81). 
Bele et blonde, bien le sai (R. P. I, 72, v. 5); 


die Dame nennt wohl auch ihren Freund „li biaus, li blons 
ou euer vrai* (Scheler I, 120); R. P. TI, 81,2 heisst es da- 
gegen auch „par ei passe li bruns, li biaus Robins“. ?) 
Aber noch Monets Anthologie (T. 1, 3) eitiert ein altes 
Lied mit dem volltönenden Kehrreim: 


!) Auch Bern. Mns. No. 119. Dieselbe Wendung „Pourtant si 
ie suys brunette“ findet sich als Liedanfang noch in einer Chanson- 
sammlung (Le Parangon des Ch., Lyon, par Jacques Moderne) von 1538; 
ef, Eitner, Bibl. der Musiksammelw. des 16. u. 17. Jahrlı. Berl. 1877, 
p- 45. Als Timbre bei Douen, Ül. Marot et le ps. hug. I, 707; 
Marot, Oeuvres, I, p. 425, Chans. 18. 

®) Und zwar als Refrain. Es ist unbegreiflich. wie Orth 
(Strophenbau in der afz. Lyrik, p. 34) hier den Kehrreim über- 
sehen konnte. 
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Ha belle Blonde 
Au corps si gent, 
Perle du monde, 
Que j’aime tant! 
und lange war die Redensart „faire la Blonde = faire la 
belle, la delicate“ sprichwörtlich (Ancien theatre fr., Bibl. 
elzev. VII, 264). Sprichwörtlich war auch der Name der 
Heldin der leidenschaftlichsten TLiebeshistorie aus alt- 
französischer Zeit. Yseult la Blonde; so heisst es im 
Fabliau von der „Vieille truande* (Rec. gen. des fabl. des 
13. et 14. s. p. Montaiglon et Raynaud V, 129): 
Si fu de lui si tost esprise 
K’aince Blancheflor n’Jseut la blonde, 
und in einer Liebeserklärung der „Chaste imperatrice“ 
(VII. J. Hist. litt. AlA, p. 851): 
Plus vous ain, dame, et plus ibe 
Que Piramus et Tisbe 
Ne que Tristan Yseult la blonde). 
Auch „schön Isabel“ in der altfranzösischen Romanze 
(R. P. I, 4) ist eine „Blonde“: 


!) In Gottfrieds von Strassburg „Tristan und Isolt“ (Ausg. 
v. Massmann heisst es): 

p: 231, 11: „Scheveliers, damoisele, 
ma blunde Isöt, ma be&le!“ 

p. 315, 5: „Isöt, Isöt la blunde, 
marveil de tü le munde: 
Isöt diu ist ein besunder 
über al die werlt ein wunder“, 


und auch bei Ulrich von Türheim (l. ce.) p. 507, 37: 
er wil dir entrinnen 


unde Isöten minnen 
die blunden von Islant. 


Gottfried ceitiert auch zweimal (p. 481, 19 ff. und p. 487, 15 ff.) 
einen französischen „refloit“: 


„Jsöt ma drüe, Isöt m’ämie 
en vüs ma mort, en vüs ma vie.“ 


u Tr) Ben 


Au halte tour se siet belle Ysabel, 

son bial chief blone mist fuers per un erenel. 
Noch E. Deschamps beginnt eine Ballade amoureuse 
(T. IH, No. 417, Eloge de la beaute d’une Dame) mit der 
nachdrücklichen Allitteration: 


Belle, blanche, dlonde. donne, agreable, 
Jeune et gente, de tous biens aournce! 


T. IV, Ball. 766, v. 10 liest man auch biaus et blons. 
ebenso bei Froissart in den Lays amoureus II, p. 249, 
v. 174: Biaus et blons. 


Mit dem 16. Jahrhundert scheinen die Braunen all- 
mählich den Geschmack der Chansonniers zu erobern. Die 
„Fleur des ehansons“ (I. Hälfte des 16. Jahrliunderts) 
enthält als eines ihrer Hauptstücke (Fij) eine Chanson 
nouvelle sur le chant „Helas dame que Jayme tant“, welche 
den Vorzug der „Brunettes“ vor den „rousses“, „rouges“ 
und „blanches“ mit grosser Ausführlichkeit preist und in 
dem ebenfalls allitterierenden Kehrreim gipfelt: 

Les drunettes portent le bruyt ( renom). 
Auch das Harmonice musices Odhecaton (Venedig 
1501— 3) enthält, wie der von Weckerlin im Catalogue 
du Conservatoire (Firmin-Didot 1885) und in „La ch. pop.“ 
p. VIH—XAX veröffentlichte Index des seltenen Werkes an- 
giebt, bereits eine vierstimmige Brunette. Die Farce de 
Calbain (Fournier, Th. av. la ren., p. 278) bringt den 


Refrain: 
Allegez-moi, doulce plaisante brunette, 


den auch Marot (1527) in einer Chanson (Oeuvres, T. I, 
p. 415) eitiert: 

A ma douleur secrette 

Fors de crier: „Allegez-moy, 

Doulce plaisante brunette!* s 


und.in der Farce du Chauldronnier heisst es (Fournier. 
l. e., p. 343): 
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Dieu vous garde, ma brunette, 
Et je vous prie, ma godinette, 
Que un petit parlez a my. 
„Le doux entretien des bonnes comp.“ (1634) No. 8 
(p. 32) enthält ein Liedchen: 
Colin, dans un bois avec Marion, 
Luy disoit un jour plein de plaisir: 
Refr.: Tandis que seulette je te tiens icy, 
Veux-tu, brunette, appaiser mon soucy’? 


Eine Sarabande (ibd. p. 37) No. 13 beginnt: 
Dieu vous garde ma belle brunette, 
Que faites-vous ici seulette? 
Bei Remy Belleau findet sich in einer Bergerie ein langes 
Loblied auf die Braunen (Puymaigre, Folklore, p. 51). 
Auch die Comedie des Chansons liefert die Kehrreime: 
p. 172: 
Vous etes un peu brunette, 
Mais ce vient qu’& l’avenant! 


und Je suis brune et plus que brune, 
Et si je veux aimer; 


aber p. 184: Aime la brune qui voudra, 

La blonde m’aura. 
Mit dem 17. Jahrhundert werden die „brunettes“ durch 
(ie nach ihnen benannten Liieder meist pastoralen Charak- 
ters zu typischer Bedeutung erhoben. Ein Exempel genüge: 


Le beau berger Tircis, 

Tres de sa chere Annette 

Sur les bords du Loir assis, 

Chantoit dans sa musette: 

Refr.: Ah! petite Brunette, 

Ah! tu me fais mourir. 
Der Text der Brunettes zeigt so wenig Abwechselung wie 
der Refrain. Die modische Brunette, die auch musikalisch 
ein besonderes Genre bildet!), verschwindet gegen Ende 


'),Cast.-Blaze, Mol. mus. I, 443. 
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des 18. Jahrhunderts mehr und melr; sie verliert sich unter 
den verschiedenen Arten der Romanzen. Ein Recueil de 
romances (1767, p. 252) enthält auch ein Stück „La 
Bergere compatissante*, also eine Romanze. mit dem 
Brunettenkehrreim: 


L’amvur me fait, belle Brunette, 
L’amour me fait mourir. 


Verfasser ist anonym. Komponist de la Borde. Natürlich 
hatten sich auch die Foirebühnen dieses Motivs bemächtigt: 
ein Timbre „Belle brune* cf. Th. de la F. I, 48, ein anderes 
„Belle et charmante brune* (ibd. II, Anhang No. 90). La 
Monnoye setzt in seinem burgundischen Patoisglossar, 
nachdem er selbst unter seinen Noöls (Ausg. von Fertiault 
1842, p. 189 ff.) eine „Breugnette“ zum besten gegeben, unter 
diesem Worte (p. 261) auseinander, dass auch die heilige 
Jungfrau als breugnette ausgegeben worden ist und zwar 
von der Kanzel und auf Grund der Heiligen Schrift. 
Moderne Komponisten verwerteten die alten Texte zuweilen 
zu neuen Liedern im alten Stil. Der Geschmack der 
neueren Chansonniers scheint wieder zu den Blonden zurück- 
zukehren; Mussets reizende Mimi Pinson est une blonde, 
und eine andere Chanson (Dum. et Seg. Il. 192) beginnt: 

Jeunes filles qui portez 

Blonde chevelure, 
L’amour vient de tous cötes 
Rendre hommage a vos beautcs, 


La bonne aventure, 0 guc! 
La bonne aventure! 


Zwischen Kunst- und Volkslied gehen in diesem 
Punkte wohl gegenseitige Einflüsse wechselweise hin und 
her. Das Volkslied hält an der gelegentlich affektierten 
Gleichgültigkeit gegen den Konkurrenzstreit der Braunen 
und Blonden nicht fest; das Liedehen „Blonde ou Brune“ 
(Guill., p. 253): 
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Mais puisqu’il m’en faut une, 
Cela n’y coüte rien; 
Blondes ou brunes, 

La couleur n’y fait rien 


scheint nur für den vereinzelten Fall zu gelten. Blonden- 
refrains wie 

Saute, blonde, ma joli’ blonde, 

Saute blonde, et le&ve le pied (Champfl. 19) 

Aupres de ma blonde 

Qu’il fait bon, fait bon, fait bon, 

Aupres de nıa blonde, 

Qwil fait bon dormir (Roll. I, 222)') 


bleiben offenbar in der Minderheit gegenüber den Brunette- 
kehrreimen, die in erdrückender Menge auftreten: 


Tes beaux yeux, ma brunette, 
M’ont touche vivement (Roll. I, 131), 
Ouvrez la porte, ma brunette, 
Fermez la, sans danger (Roll. I, 288), 
Mene-moi au bois, brunette, 
Mene-moi-z-au bois (Guill. 546), 
Brunette, .allons gai, gai, gai 
Brunette, allons gaiment 
(Buj. I, 120; Roll. I, 98, 147; I, 131, 249), 
Passez les bois, brunette, 
Passez les bois, passez (Beaurep. 65), 
Sur l’herbe, brunette, 
Sur l’berbe attends-moi (Haupt 151), 
Il n’y pas de violettes sans le printemps 
Ni d’amour, ma brunette, sans les amants (Roll. I, 250), 
Brunetto, 
Aven & l’oumbretto, 
Brunetto, 
Aven a l’oumbretto dan bos (Roll. I, 98). 


Dieses „schwarzbraune Mädel“, wie es das deutsche Volks- 
lied nennt, besingen auch die Italiener und Spanier (Puym.. 
Folklore, p. 30 £.). 


) In Lothringen nennen die Burschen ihren Schatz „la 
blonde“ (Champfl.-Weck, p. 161). 


L’ami Baudichon. 


Eine lustige Person von sehr altem Namen, der bereits 
in einem altfranzösischen Mysterium (La Vengeance nostre 
Seigneur Jesus-Crist, Fourn., Var. htt. IV, p. 547: Michel 
kt. phil. p. 130) eine Chanson bezeichnet. ist L’amy Bau- 
diehon. In dem Mystere heisst es: Nota qu’iils vont au 
temple chantant V’Aımy Baudichon. ma dame. Ursprünglich 
bildeten diese Worte den Refrain lustiger Trink- und Tanz- 
lieder, der durch häufigen Gebraueh spriehwörtliche Be- 
deutung erhielt. Die „Fleur des ehansons“ (1634) ent- 
hält ein Liedehen, das man unbedenklich ins 16. Jahrhundert 
setzen kann und das doch wohl schon eine Parodie der ur- 
sprünglichen Chanson L’amy Baudichen ist: 

1. Une bergerotte pres dung verd buisson 
Gardant brebiettes 
Auec son mirnon 
Luy disit en bas ton et hon! 
Une cehansonnette 
Etlamybaudicheon! 

2. Adone Ja filette de teneur print son 
Et robin gringotte 
Une dessus tant bon et bon! 
En disant a bas ton 
Notte contre notte 
Etlamvbaudichen! 

3. Etrobin taste motte Juvy leua son pelisseon 
Par dessoulz la quotte 
Luy tasta son con et hon! 
Quy lui dist ehanton 
Notte contre notte 
Etlamybaudiehon! 
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Diese Verse spielen bereits auf einen zweistimmigen Ge- 
sang an, der dann im Sinne einer schlüpfrigen Galanterie 
gedeutet ist. Thatsächlich gehört „I’amy baudichon“ zu den 
französischen Volksmelodieen, an denen sich die kontra- 
punktische Kunst der alten niederländischen u. a. Meister 
übte, Melodieen, die auch für den Tenor von Kirchen- 
messen und zu deren Benennung verwertet wurden. Jos- 
quin des Pres (1445—1521) schrieb eine „Missa supra 
Lami Baudichon“ (Ambros Ill, 216); Baini nennt in seinem 
Werke über Palestrina!) auch „lami baudichon, madame* 
in der Liste der von den Komponisten des 14., 15. und 
16. Jahrhunderts zu Messen benutzten profanen Melodieen. 
Das Wort Baudichon ist eine tändelnde Koseform von 
baude (wie Drölichon, Follichon, Cornichon, Robechon etc.). 
das Nicot (ef. auch Michel. p. 36) mit gaudens übersetzt. 
Michel (l. e. p. 130) identifiziert l’amy Baudichon mit La 
Mere Gaudichon; seinen Satz: „Cette chanson La Mer: 
Gaudichon, est fort ancienne; mais il est sür, qu’autrefois 
ou disait ’amy Baudichon“ könnte man ebenso gut um- 
kehren. Der Zusatz „madame“ zu l’amy Baudichon weist 
aber auch auf einen Zusammenhang beider Typen. Jeden- 
falls hat man bier eine der vielen burlesken Gestalten vor 
sich, in die sich der poetische Drang des singenden Volkes 
in Frankreich kleidete. Sie hat sich allmählich zur Muse 
des heiteren Gesanges entwickelt; chanter la Mere 
Gaudichon ist eine sprichwörtliche Phrase geworden 
(Michel, p. 130; Ch. nat. I, 278: En choeur dechantant la 
Mere Gaudichon), die auch zuweilen verstüämmelt worden 
ist. So führt Gotgrave die Redensart faire le mib = 
to do a thing foolishly or ill-favouredly an. eine Entstellung 
aus faire l’ami B(audichon); in einem alten Volksliede ist 
der Ausdruck zum leeren Klangspiel geworden: 


') G. Baini, Memorie storico-critiche della vita et delle opere 
di G. P. da Palestrina, Roma 1828, T. I, p. 139 f. Anm. 226. 
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la belle s’en va an moulin 

dessus son äne Baudouin, 

pvur gaigner sa monture, 

Lanfrin, lanfra, la mirligaudichon, 

la dondnaine, Ia dondon 

pour gaigner sa imonture 

a l’ombre d'un buisson ete. (Haupt, 76.) 
Nadaud hat noch eine Chanson gedichtet mit dem Kehr- 
reime: . 

Qu’un fasse sauter le bouchon, 


Qu’on emplisse mon verre! 
Il faut chanter la mere, 
La mere Giaudichon (CUhans. p. 380). 


und aus dem Jahre 1869 giebt es ein kleines Liederbuch: 
„MereGodichon,chansons nouvelles,airs d’operas, 
rondeset couplets de pieces de theätres, Paris 1869. * 
Piis hat das Thema von der Mere Gaudiechon in einem 
lustigen Liede von 14 Strophen (Caveau mod. V, 115 ff.) 
behandelt, in dem er die Familiengeschichte dieser lustigen 
Person erörtert und die Redensart Chantons la mere Gau- 
dichon zum Refrain verwendete: 

L’univers est si vieux, 

Que ce serait cehimere 

De chercher les aleux 

De Gaudichon la mere, 

Et zen, zon, zon, 

Les Grees du tens d’Homere 


Chantuient en rond 
La mere Gaudichon. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 25 


& Blumenrefrains. 


In den Beziehungen der Liederpoesie zum Naturleben 
spielt neben dem Vogelreiche überall die Blumenwelt die 
bedeutsamste und populärste Rolle. Das Blühen und Welken 
der Blüten und Blätter, das Grün des neuen Frühlings ge- 
hörte selbst zu den konventionellen Vorstellungen der alt- 
französischen Trouveres, und so nüchtern und armselig auch 
in dieser Richtung das Naturgefühl bei ihnen sich äusserte, 
so haben sich doch als poetischer Schmuck ihrer Dichtung 
die Blumen dauernd einen festen Platz erhalten — und 
zwar zumeist an hervorragender Stelle, zu Anfang der 
Liebes- und Tanzlieder, wo mit dem formelhaften Hinweis 
auf die gefiederten Sänger des Frühlings die ebenso phrasen- 
hafte Erwähnung der jungen Blüten und Blätter das übliche 
Landschaftsbild als Gedichteingang ergab. Der Dichter nahm 
auch hier noch den Ausgang von der Naturanschauung, 
durch die er seiner Empfindung sich bewusst ward, und die 
er dann zum Symbol seiner Gefühle gestaltete. Das Volks- 
lied, auch das französische, markiert diese Beziehungen mit 
grösserer Frische und Innigkeit, als die Kunstdichtung, aber 
das Motiv selbst, die Blumensymbolik, hat die mündliche 
wie die litterarische Tradition zu allen Zeiten mit gleichem 
Eifer gepflegt und variiert. Die französischen Volkslieder 
sind ausserordentlich reich an Vergleichen und Bildern aus 
der Blumenwelt, und der grösste Teil dieses Reichtums 
fällt auch hier den Liebes- und Tanzliedern zu. Keine 
der Situationen, welche die Lyrik der ganzen Welt 
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kennt, fehlt hier, und für jede Lage. welche Leidenschaft, 
Mutwille oder Bosheit nur schaffen können, findet sich ein 
Symbol aus dem Leben der Blumen. Die Zusammenstellung 
aller dieser Gleichnisse ergiebt sogar ein Gesamtbild von 
einer gewissen Einheitlichkeit: Dem französischen Volks- 
liede gemäss erschliesst sich das Liebesleben dem Menschen- 
herzen wie ein weiter, blühender Garten, in welchem die 
Bäume und Reiser, die Wiesen, die Blumen und Früchte 
als Zeugen von dem Schicksale der Liebenden zugleich zu 
vieldeutigen Sinnbildern von ihrem Leid und ihrer Lust 
werden; am intimsten gestaltet sich der poetische Zu- 
sammenhang zwischen Natureindruck und dem Empfinden da, 
wo sich die Blumensymbolik zu allegorischer Personitikation 
verstärkt, den Blumen menschliches Wesen verliehen, oder 
ihr Name und ihre Eigenart auf die Geliebte übertragen wird. 
Die Volksliedersammlung von Champfleurv-Weckerlin 
(p. 20 ff.) bringt z. B. ein Volkslied aus dem Elsass, das den 
„Liebesgarten* schildert mit den warnenden Reden der 
Vögel und den Lockworten der Blumen, die wie jene in 
menschlicher Sprache sich mitteilen können und hier 
das verliebte „Mägdelein* bis zum Anbruch der Nacht 
festhalten. Im Refrain findet die Vorstellung, auf der das 
ganze Liedchen beruht, ihren konzentrierten Ausdruck; in 
nachdrücklicher Wiederholung erscheint das Stichwort 
„Jardin d’amour“ im Kehrreime sowohl zu Anfang wie zu 
Ende jeder Strophe: 

Quandje vais au jardin, jardin d’amour, 

Les fleurs se penchent vers moi, 

Me dis’nt: N’ayez pas d’effroi, 

Voiei la fin du jour .... 

Et celui qu’on aime 

Va venir de meme 


En ce sejour ... 
Quand je vais au jardin, jardin d’amour.') 


!) ef. auch Roll. I, 21+f. 
i 95* 
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Ähnliche Bedeutung hat der Refrain eines provencalischen 
Volksliedes }): | 

Jou me siou maridado 

A la fin d’aquest mes, 

M’ant fach dounar un homnme 

Qu’autant n’en voudrie ges..... 

Moun joli, moun tant joli, 
Moun joli jardinet! 


Bestimmte Blumennamen im Kehrreime treten in 
mannigfacher Beziehung auf, und ihre Erklärung, ihr Zu- 
sammenhang mit dem Liedtexte sindin vielen Fällen nicht mehr 
aufzufinden. Bald liegt eine volkstümliche Symbolik, bald 
ein leeres Spiel mit Namen vor; oft deuten sie — in Tanz- 
liedern — auf den blumengeschmückten Ort, an dem der 
lustige Reigen ausgeführt wird,?) zuweilen beruhen sie auf 
dem Brauche, eine wirkliche Blumengabe an den Tänzer 
oder die Tänzerin durch einen entsprechenden Refrain zu 
bekräftigen. Jedenfalls sind die Blumenrefrains keine be- 
sondere Eigentümlichkeit französischer Lieder, sondern in 
deutscher, englischer, italienischer u. a. Volkspoesie ebenso 
gut anzutreffen. 


Wie die Nachtigall unter den Vögeln, so ist die Rose 
vor allen anderen Blumen die vornehmste, das poetische 
Symbol vollendeter Schönheit und inniger Liebe. Die 
provencalischen und auch die nordfranzösischen Minnesänger 
feierten unter ihrem Bilde die heilige Jungfrau, und die 
weltliche Poesie, die gelehrte wie die volksmässige, über- 
trug verallgemeinernd das Gleichnis auf die Herzallerliebste.? 


!) Arbaud, Ch. p. de la Pr. I, 151. 
2) Ah! sous le bois, sous le bois — Sous la feuille nouvelle 
(Puym. 1I, 53). Dessur le jonc, le joli jone (Roll., II, 62) etc. 
®) Eine reichhaltige Zusammenstellung von Beispielen für die 
Verwendung der Rose in der m.-a. Poesie giebt Joret, La lögende 
de la rose au moyen äge chez les nations romanes et germaniques 
in der Festschrift für @. Paris (Etudes romanes, Paris 1891), p. 279 ff. 
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In dieser Rolle, zur Personifikation einer heiratsfähigen 
Dirne, steht der Name der Rose in dem. apostrophischen 
Refrain einer Ronde aus dem Ain (Guill., p. 509); sie ist 
eines der vielen frischen Lieder, die den Mädchen zur 
Liebe und Heirat zureden: 

Mariez-vous, jeunes fillettes, (bis) 

Mariez-vous, car il est temps, 

Belle Rose; 
Mariez-vous, ear il est temps, 
Belle Rose du printemps! 

Der Frühling ist hier als die Zeit der Rosenblüte ge- 
dacht, wie die Jugend als die rechte Zeit zur Liebe; die 
Rosen und die Mädchen haben die gleiche Bestimmung, in 
der Zeit der Blüte gepflückt zu werden. 

An den deutschen Kehrreim vom „Röslein auf der 
Heiden“ klingt der Refrain eines anderen Volksliedes aus 
dem Ain an, der in Varianten aus verschiedenen Gegenden, 
auch aus der Bretagne, belegt ist: 

Mon pere, aussi ma mere 

N’ont rien que moi d’enfant. (bis) 
A la rose du bois, 

N’ont rien que moi d’enfant (Guillon, p. 325 f.); 

in anderer Fassung beginnt das Liedchen: 

Mon pere m’a mise a l’ecole,) _. 
A l’&cole du roi, j mas) 

La destince, lä rose au bois, 
A Tecole du roi (Guillon, p. 311); 


oder: 
Quand j’etais chez mon per’ | 


Petite ad la maison, (bis) 
Petite a la maison, J 
La destinee, la rose moi, 
Petite & la maison. (Rolland, I, 17.) 


Es handelt sich hier um einen blutjungen Wildfang, ein 
Schulmädel, das den Lehrer in sich verliebt macht, dem 
dann aber geraten wird, lieber das Haus zu kehren, und 


— 390 — 


für die Freier zu rüsten, als verliebte Allotria zu treiben. 
Das Bild, das der Refrain in der Vorstellung des Hörers 
festzuhalten bestimmt ist, hat nichts von der herben L.ieb- 
lichkeit des deutschen Heiderösleins, dafür aber die ganze 
prickelnde Anmut, die reizende Leichtlebigkeit des franzö- 
sischen Temperaments. In der erstgeuannten Variante ist 
das Motiv bereits mit der durch die französischen Volks- 
lieder der mannigfachsten Art und Herkunft wandernden 
Maumariee verknüpft. | 


Einen anderen Sinn wieder hat der Rosenrefrain der 
im Meurthedepartement gesungenen Variante des Volks- 
liedes von den drei Tambours, deren jüngster die Tochter des 
Königs begehrt, als sie ihn um die Rose bittet, die er in 
seiner Hand hält, — 


Beau jeune tambour, 
Donne moi cette rose, 
Rose en fleur! 


Dieser Kehrreim, der unaufhörlich in die stolzen Reden des 
Königs und des jungen Soldaten hineinklingt, wirkt als ein 
eigentümlich poetisches, das Ganze zusammenhaltendes 
Element. Die „Rose en fleur“ bezeichnet hier die Liebe und 
Jugendkraft des werbenden Mannes; die Reichtümer, mit 
denen er vor dem Könige prahlt, sind drei Mühlen: 

L’un qui moud l’or 

Et l’autre l’argenterie 

Et le troisieme 


er Les amours de ma mie, 
Rose en fleur! 


In der letzten Wendung von einer Mühle, welche die Liebe 
der Auserwählten mahlt, wird schliesslich das Bild der Rose 
en fleur mit dem landläufigen Euphemismus der volks- 
mässigen Müllerlieder verbunden. 


Viel geläufiger ist dem Volksliede die Vorstellung der 
Rose als Zeichen der Liebe des Mädchens, insbesondere als 
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Symbol ihrer Jungfrauschaft oder ersten Liebesgunst, wie 
z. B. in dem Refrain „Belle rose au rosier blanc“, der zu 
einer Ronde (Longwy) gehört (Puym., II, 98. Das Wort 
rose ist auch sonst euphemistisch für virginite ge- 
braucht worden; so heisst es z. B.: 


Taisez-vous, mon enfant, m’amve, 
Vous avez perdu votre rose; 
Mais on ne peult faire autre chose. 
(Anvien Theatre fr. p. Fournier, ]JIlI, 149.) 


Die volkstümliche Vorstellung, in der das Mädchen der 
Rosenstock, ihre Liebe seine Blüten sind, kommt auch in 
dem Kehrreime eines Liedes zum Ausdruck, das von weib- 
licber Unbeständigkeit und Leichtfertigkeit ein Stücklein 
erzäblt. Der Liebhaber schickt seinem Mädchen durch die 
Nachtigall geheime Botschaft und die Bitte, ihn nicht zu 
vergessen; jenes aber nimmt den Umstand, dass er nicht 
selbst gekommen ist, zum Vorwande, ilın zu verabschieden 
und sich vielleicht mit einem Anderen zu trösten. Der 


Kelhrreim 
Tenez, amant, voilä la rose, 
Mais le rosier n’y est plus (Puym., II, 89) 


enthält nichts anderes, als die allegorische Ausmalung der 
Situation, die das ganze Lied beherrscht: Der Verlassene 
mag die Rose — das Zeichen der ihm einmal geschenkten 
Liebesgunst -- behalten, die Persun der Geliebten aber ist 
ihm entrückt. 

Etwas rätselhaft ist ein anderer Refrain. der auch zu 
‘einer Ronde gehört; das Lied selbst ist einem Mädchen 
in den Mund gelegt, das — wie es scheint — einen Gold- 
schmied zum Schatze hat, von ihm einen silbernen Ring 
als Liebespfand erhält, aber: 


Il m’l’a mis au doigt, il y est reste sept ans; 
Au bout des sept ans, voilä l’anneau qui fend. 

Oü est-il, ce rosier blane, 

Qui fleurit en boutons d’argent? 
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L’anneau est fendu, nos amours sont perdus; 
L’anneau est r’soude, nos amours sont r’trouves, 
Oü est-il, ce rosier blanc, 
Qui fleurit en boutons d’argent? 
(Puym., II, 170; Champfl.-Weck. 168.) 


Ist der Kehrreim eine volksmässig kunst- und zwanglose 
Verbildlichung der Liebe des Goldschmiedlehrlings? Die 
Schlusswendung des Liedes von dem zersprungenen und 
wieder zusammengefügten Ringlein bezieht sich offenbar 
auf das Tanzarrangement, nach dem sich der Kreis der 
Tanzenden zum Ende des Gesanges auflöste, um Reigen 
und Lied dann von neuem zu beginnen. 


Auf den ersten Anblick unklar ist auch ein ebenfalls 
zur Ronde gesungener Refrain 


La rose vermeille 
Fleurit sur mes gants, 


über den das Lied, mit dem er (Puym., II, 115) verbunden 
ist, anscheinend keinen Aufschluss zu geben vermag: Eine 
„Schöne“, die von ihrem Vater auf den Markt geschickt 
wird, um Korn zu kaufen, und der Liebeswerbung eines 
„Monsieur“ mit dem Hinweise auf ihren Schatz begegnet, 
dem allein sie ihre Liebe geben will. Wahrscheinlich hat 
man es hier mit einer poetischen Verbindung des Rosen- 
stockes und der Handschuhe zu einem Liebessymbol zu 
thun; der Handschuh spielte ja auch im französischen Volks- 
brauche die Rolle eines Liebespfandes, eine Rolle, auf welche 
noch die heute veraltete Redensart perdre ses gants = ihr 
Kränzchen verlieren, zu Falle kommen, hinweist. Eine der- 
artige Verbindung der Blumen mit der Kleiderallegorie ist 
im Volksliede nichts Ungewöhnliches. So steht beispiels- 
weise bei Bujeaud (I, 204) eine „Chanson d’amour“, die 
Klage eines Mädchens um den Liebsten, der sie verlassen 
hat und nun einer Anderen angehört, welche — wie der 
Postillon erzählt — nicht schöner, aber mächtiger ist als jenes: 
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Eli’ n'est pas plus bell’ que toi, 
Mais elle est plus puissante; 
Ell’ fait fleurir le romarin 
Surle bord de sa manche, 
Elle change la mer en vin 

Et les poissons en viande. 


Das Volkslied hat hier wohl -- wie auch sonst zuweilen — 
Züge aus der Märchenpoesie entlehnt. Diese Blumenbilder 
erinnern auch an Strophen eines schottischen Liedes, das 
Uhland (Ill, 234) mitgeteilt hat: 
Die Handschuh’ sein Mariengold (Ringelblume), 
Hell glitzernd auf die Hand, 
Gesprenkelt mit der blauen Blum’, 
Die wächst im Weizenland; 
oder: 
Dein Mantel soll die wilde Nelk’, 
Dein Rock Kamille sein, 
Die saub’re Schürze sei Sulat, 
Der lieblich schmeckt und fein etc. 


Reichlich ebenso oft wie der Rose begegnet man dem 
Rosmarin im französischen Volksliede, und zwar haupt- 
sächlich als Sinnbild der Liiebe, im allgemeinen freilich in 
etwas gröberer Auffassung, als sie bei der Rose üblich 
ist. Das Mädchen. das —- gemäss der dem Vuolksliede so ge- 
läufigen Anfangswendung —- in den Garten geht, um Blumen 
oder Früchte zu pflücken oder zu pflanzen, hat es sehr 
oft dabei auf den Rosmarin abgesehen; „cueillir le romarin“ 
oder auch „planter le romarin“ ist ein sehr gebräuchlicher 
erotischer Euphemismus, den auch die gebildete Chanson 
sich zu eigen gemacht hat. So heisst es u. a. in Anspielung 
darauf in dem Chansonnier de societe von 1812 (Roll., 
1.128): 

Ce que les garcons font pour rien, 
Ce que les filles voudraient bien, 


Ce que vous et moi feriont bien —- 
C’est un bouquet de romarin. 
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Im Kehrreim findet sich dieses Bild bei Bu). (I, 136 f.) 
in einem Poiteviner Tanzliedchen, das den etwas bedenk- 
lichen Inhalt der Strophen in dem Refrain 


Plantons le romarin, 
Ma mie, | 
Au milieu du jardin 


zusammenfasst, der eben nicht anderes ist, als eine „ver- 
blümte“ Aufforderung zum ungenierten Liebesgenuss. !}) 


Das Veilchen, in Gold getrieben eines der Ehren- 
zeichen der Toulouser Jeux floraux, ist in der volkstümlichen 
Bildersprache des Liedes frühzeitig zu derselben Bedeutung 
gelangt wie andere Blumen; „cueillir la violette“ hiess in 
den Liebesliedern mit ländlichem Milieu so viel wie „cueillir 


!) Rosmarin ist allerorten zugleich Liebes- und Trauersymbol; 
er kommt als Brautzier ebenso vor wie als Begräbnisschmuck. In 
Südfrankreich begleitet er in einer „floureta* die Liebeswerbung: 


Vous represente lou romaniou, 
Que lou matin vous eu culhiou, 
Et que lou souar vous lou pourtave, . 
Per vous prouvar que vous amave. 
Mai bello, se n’amatz plus iou 
Rendetz-me moun gai roumaniou. 
(Arbaud, Ch. p. p. de la Prov. I, 220.) 


Im Allemannischen heisst es: 
I lösz - si grüetza dör en Rosmaristengel, 
Sie lid- mer am Herza wi n’en Engel. 
(Tobler, Appenzell. Sprachschatz, p. 239 b.) 
Aber im französischen Malbroughliede lautet das 13. Couplet: 
A l’entour de sa tombe. 
Mironten, mironton, mirontaine, 
A l’entour de sa tombe 
Romarins !’on planta. 


Die Erklärung giebt Shakspeares Ophelia (IV, 5): There’s rosmary, 
that’s forremembrance;pray you, love, remember; er soll das Ge- 
dächtnis stärken, der geniessenden wie der trauernden Liebe, er be- 
deutet Treue (cf. auch ein deutsches Volkslied bei Erk-Böhme, 
Liederhort, I, 619, No. 208). 


ST 
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le romarin, le cresson* ete. In der Farce de Calbain 
(Fournier, Th. av. la ren. p. 281) heisst es 

En cueillant la violette, 

Mes agnaulx v ont demeurez 
in einem Citat, das offenbar im Original einen galanten 
Euphemismus enthielt. Nach dem Volksbrauche gilt ein 
Veilchentopf, den ein Bursche dein Mädchen schickt, als 
regelrechte Liebeserklärung.*) Wie im übrigen das Veilchen 
immer als erste Blume des Frühlings betrachtet wird, so 
verwendet es auch in diesem Sinne der Refrain eines Volks- 
liedes aus der Auvergne als Namen für ein junges, noch 
mit unklarem Instinkt die Liebe suchendes Mädchen. Eine 
niedliche Kleine, die noch die Schafe hütet, trägt in 
halbkindischem Verlangen ihre Liebe einem Freunde an, 
wird von ihm aber als zu jung zurückgewiesen: 


Vous meinneiria bei nous (bis) 
Moucheu per ma jonessa 
Miguonna la bourreya violeta 
Moucheu per ma junessa 
Me refusaria vous? (Roll., I, 283 f.) 


In vielen anderen Fällen sind die Blumenrefrains ohne 
typische Bedeutung, an irgend einen zufälligen Anlass an- 
geknüpft, vielfach nur Wort- und Bilderspielerei. In dem 
Liede auf einen einfältigen Ehemann (Roll., II, 70) z. B. 
unterbricht die Schilderung seiner Hausmisere immer der 
doppelte Kehrreim 


Oh gei! Vive l’amour! 
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Vive le laurier, 


wo der Lorbeer als Liebessymbol ironischen Sinn erhält; 
ein anderes volksmässiges Tanzliedchen besteht in der Haupt- 
sache aus den Refrainversen 


!) Rolland, Flore pop. Il, 169; ef. auch Grimm, Myth. 268, 
272. F. Möller, Das Veilchen im Frühlingsinythus u. seine Bed. 
Friedl. 1866. Uhland, Volksl. III, 293 Anm. 
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Mon joli laurier danse, 
Mon joli laurier. (Dumers.- Seg., 11, 64.) 
Ein blosses Lautspiel ist auch der Kehrreim in dem Liede: 


Cheü nous et che mon pere 
Vole l’olivier, vole! 
L’y a-t-un oranger, 
Vole l’olivier vole! 
1L’y a-t-un oranger, 
Vole l’olivier! (Buj., II, 347.) 
wo sich das Vergnügen an den gleitenden, leichtflüssigen 
Lauten des Refrains und :die Gleichgültigkeit gegen den 
Inhalt, auch der eigentlichen Strophe, schon in der drei- 
maligen Wiederholung der Kehrverse und der Repetition 
der Coupletschlüsse äussert. Ganz rätselhaft ist der Refrain 


La violette se (en) double, double, 
La violette se (en) doublera 
(Guill. 527; Puym,, I, 88; Roll., II, 213 ff.,, 
der sich in verschiedenen Gegenden mit Varianten desselben 
Liedes verbindet, das sonst den schon einmal citierten 
Kehrreim | 
Tenez, amant, voilä la rose, 
Mais le rosier n’y est plus 
mit sich führt. Mit dem Liedinhalte hat der Veilchen- 
refrain allem Anscheine nach keinen Zusammenhang; auf 
das treulose Lieb passt das Bild des Veilchens nicht gut,!) 
wollte man auch annehmen, dass se doubler vielleicht in 
der Bedeutung des einfachen doubler = treulos sein, Ehe- 
bruch begehen?) gehraucht sei. Vielleicht aber ist der 
Name violette für giroflee gebraucht, ?) und der Refrain- 


!) Das Veilchen bedeutet freilich nicht nur kindliche Liebens- 
würdigkeit und Bescheidenheit, sondern auch Zweifel und Argwohn 
(Arbeau, Ch. pop. de la Prov., I, 223). 

?) „Quand les maris sont quelque peu dehors, les femmes doub- 
lent bien souvent.* (Fournier, Anc. th. fr., V, 176.) 

®\ Roll., Flore pop. I, 210 ff. nennt die verschiedenen Be- 
zeichnungen. 
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vers, der dann zu dem Liede selbst keine innere Beziehung 
hätte, wäre dann eine Art von Wunschformel, die sich auf 
Erzielung von „doubles fleurs* aus der Saat richtet und ge- 
legentlich der Gartenarbeit auch mit einem diesem Motiv 
sonst fremden Liedtexte verbunden werden konnte. Über 
mancherlei abergläubische Praktiken zur Erlangung von 
doubles fleurs berichtet Rolland.') 

Im Kehrreim der Volkslieder erscheinen auch Kom- 
binationen von Blumennamen, die ebenso wie die ein- 
fachen Blumenrefraius weit öfter auf willkürlichem Spiel als 
auf sinnvoller Erfindung beruhen. Die Vereinigung von Rose 
und Lilie, die in der portugiesischen Volkstradition zu 
einer wirklichen Liebe geworden ist, benutzte schon die 
mittelalterliche Litteratur zu allen möglichen Vergleichen 
und Bildern?); sie zeigt sich auch im Refrain eines Volks- 
liedes auf die Gefangenschaft Franz’ 1.: 

Vive la rose; la fleur de Iys (Romania Ill, 91), 
in welchem die althewälhrte Kombination durch die Be- 
ziehung auf das Lilienwappen der französischen Könige 
neues Leben erhielt. Der ganz vereinzelte Kehrreim 
Vive la rose et le damas (Roll., I, 260) 
ist eine verblümte Formulierung des gewöhnlichen „Vive 
l’amour et vive le vin“, und die von Puymaigre (Ill, 100) 
vorgenommene Änderung in „Vive l'’amour et les dames“ 
vergewaltigt den Reim und bessert nichts bezüglich des 
logischen Zusammenhanges. Sehr beliebt ist die Zusammen- 
stellung von Rose und Flieder im Refrain, und zwar in 
Verbindung mit Liedern der verschiedensten Art. Bei 
Rolland (I, 50f.) steht ein lustiges Schimpflied auf die 
Jungen Burschen aus Paris: 
Mon pere m’envoye A l’herbe, 
Vive la rose! 
A V’herbe et au cresson, 
Vive la rose et le lilas! 


1.1.6. 1, DB: 223, 
2, Joret, 1. c. 296. 
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bei Bujeaud (I, 265) die Liebesklage einer Verlassenen aus 


Poitou: 
Mon amant me de&laisse, 


O gue! vive la rose! 
Je ne sais pas pourquoi, j 
Vive la rose et le lilas! bis 
bei G uillon (p. 523) das Lied von dem Mädchen, das die 
ersten Orangen aus ihrem Garten zu Markte trägt, aus 


dem Ain: 
Oh! derrier’ chez mon pere, 


Vive la rose! 
Un oranger !’y a, 
Vive la rose! (bis) 
Un oranger !’y a, 
Vive la rose et le lilas! 


und wieder bei Rolland (II, 148 f.) eine lothringer Variante 
eben dieses Liedes: | 

Par derriere chez mon pere, 

Vive l’amour! 
Une rose il y a, 
Vive ci, vive ga, tralala, 
Une rose il y a, 

Vive la rose et le lilas! 
Das Buch der M”® Charlotte de Latour über „Le Langage 
des fleurs“ !) (13. Aufl. p. 12) und andere noch weniger 
geschmackvolle Schriften der Art (z. B. die Flore galante 
ou langage emblematique des Fleurs, Paris 1838, p. 174) 
deuten die Fliederblüten als „premieres emotions de l’amour“, 
was für die eben genannten Lieder auch z. T. zutrifft. Der 
Volksliederrefrain zeigt eben durchaus nicht immer eine 
strenge Durchführung der Symbolik der einzelnen Blumen- 
namen, obwohl diese im volksmässigen Liede auch reichlich 
vorhanden ist.?) Wie der Wanderer, der durch Feld und 
Wald zieht, sich eine Blume oder mehrere bricht, um sie als 
Zier an Hut oder Gewand zu stecken, so setzt das singende 


_ 


I) Auch deutsch von Müchler, Berlin 1820. 
2) cf. Uhland, Anm. zu den Volkslied. III, 283. 
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und dichtende Volk auch oft olıne viel Besinnen in sein 
Lied irgend einen Blumenreim. als malerischen Schmuck, 
der gelegentlich wohl tiefere Bedeutung gewinnt. sich von 
aller Künstlichkeit aber fern hält. 

An Stelle der speciellen Blumennamen erscheint im. 
Refrain der Liebeslieder auch das einfache Kraut oder Gras 
in derselben poetischen Funktion wie jene. Diese „herbe 
damour“ spielt beispielsweise eine Rolle in dem Kehrreim 
eines provengalischen Liebesliedes, in welchem das Mädchen 
aus ihrem „Liebesgarten*“ drei Sträusse verteilt, und der 
Refrain immer wieder auf das unerschöpfliche Wachstum 
des Liebeskrautes hinweist: 

L’'herbo que grio 
Toujvurs revertdilho, 


L’herbo d’amour 
Reverdillo toujours. (Arbaud, I, 206 £.) 


Ähnlicher Art ist der Rondenrefrain 


La belle fougere, 
La fougere grainera. 
(Tiersot, Hist. de la ch. pop., 126.) 


Eines der merkwürdigsten Tanzlieder, das auch unter 
den deutschen Volks- und Kinderliedern ein Pendant be- 


sitzt.!) ist die Ronde de l'Avoine: 
Qui veut ouir, 
Qui veut scavoir, \ hi 
Comment on some Pavoine? I 
Refr.: Mon pere la semoit ainsi, 
Puis se reposoit un p’tit, 
Tapoit des pieds, 
Battoit des mains 
Et faisoit le tour du vilain. 
Avoine, avoine, avoine, 
Le beau temps te ramene. 
(Roll., Rimes et jeux de l’enf., p. 99: Ballard, Les rondes, 
chansons A danser, t. II, Paris 1724, p. 99.) 


!) Wollt Ihr wissen — Wie der Bauer — Seinen Hafer sät? etc. 
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Mit lebhafter Pantomimik begleitet der Chor den Refrain, der 
nach den einzelnen Strophen das Säen, Schneiden, Garben- 
binden, Dreschen und Reinigen des Hafers nachzuahmen vor- 
schreibt. Von der durch Ballard eingebürgerten Fassung 
weicht die für die Sammlung von Champfleury-Weckerlin 
aus Ile de France notierte: (l. ec. p. 198 f.) im Wortlaute teil- 
weise, in der Melodie vollständig ab; sie ist aber wohl die ur- 
sprünglichere und volksmässigere,. das Ballardsche Lied be- 
reits im Sinne gebildeter Gesellschaftskreise verändert, 
„sophistique“, um einen Ausdruck Weckerlins zu gebrauchen. 

Zu der volksmässigen Poesie dieser Art gehört noch ein 
anderes der Kinderwelt bekanntes Tanzspiel, die Ronde des 
fleurs (Roll., I. e. p. 96). Eine Schar kleiner Mädchen 
teilt sich in zwei Gruppen, von denen die eine den tanzenden 
Kreis, den eigentlichen Reigen bildet, während alle anderen 
Teilnehmerinnen, mit bestimmten Blumennamen bezeichnet, 
sich absondern und einzeln sich mit der Bitte vorstellen, 


sie in jenen Kreis aufzunehmen. 
Einzeigesang (Rose etc.): C’est moi qui suis la rose, 
Mon nom est ma couleur; 
Au doux printemps dcläde, 
Je suis la reine des fleurs. 
Chorrefrain der Ronde: Venez, venez, charmante, 
A nos jeux melez-vous! 
Venez, fleur oderante, 
Et jouez avec nous. 
Dansons, chantons en chaur, 
Chantons la chansons des fleurs 
Et repetons: Vivent les fleurs! 


Wie die Rose, werden auch das Masslieb, das Veilchen, die 
Lilie im Kreise willkommen geheissen, aber Schierling und 


Nessel davongejagt, wobei der Refrain entsprechend variiert: 
Fuyez, mauvaise plante, 
Allons, eloignez-vous! 
Vous &tes trop mechante, 
Pour jouer avec nous. 
Dansons etc. 
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Von anderer Art sind die Tanzlieder. in denen eine 
wirkliche Bluinengabe gereicht, ev. durcheinen entsprechen- 
den Refrain markiert wird. Von einem solchen Tanzbrauche 
spricht auch Uhland in seinen Abhandlungen zu den Volks- 
liedern (IIl, 250): Am Schlusse des Mailiedes giebt die Vor- 
tänzerin ihren Blumenstrauss der Nächsten im Reigen ab, die 
ihre Nachfolgerin wird. Bedeutungsvoller wird dieser Vorgang, 
wenn bei bunter Reihe die Blumengabe unter Mädchen 
und Burschen ausgetauscht wird. Fine provencalische 
Ronde „La Rose du Mai“ (Arbaud. I, 214f., 213) kennt 
diese Ausführung; der Text lautet: 

La roso de mai 
Es pa ’'nca 'spandido ; 
A qu la dounarai ? 
A Thereso ma mio (der Name variiert in jedem Couplet), 
‘Point de roso, 
Point de flours, 
Belo filho reviratz-vous! 
Die Vortänzerin ruft mit diesen Worten, ein Mädchen, oder, 
wenn Burschen dabei sind, auch einen von diesen bei ihrem 
Namen in die Mitte der Ronde, und nach dem Gresauge des 
folgenden Couplets erneut sich der Vorgang: 
Aquelo qu’a lou bout de caire (oder la raubo roso) 
Que li va tan ben, 
Que soun caregnaire 
N’i a fach present, 
Quand s’en v’ A la messo 
Sembl’ uno princesso, 
Quand s’en v’ A Touloun 
Senbl’ un pastissoun! etc; 
jede Neuwahl begleitet eine Umarmung und ein Kuss, 
ursprünglich dem Texte gemäss wohl auch die Blumen- 
gabe.) Ein Seitenstück dazu bildet die Ronde du 


mm nn 


!)Crescimbeni (I, 354) erwähnt ein unter den Marchigianern 
verbreitetes Tanzlied, weil dabei auch Überreichung einer Blume 
üblich ist. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 26 
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rosier, welche Bujeaud (I, 53) aus Poitou, Angoomais, 
Saintonge und Aunis mitteilt: 


A ma main droite y a-t-un rosier (bis) 
Qui porte rose au mois, au mois — Qui porte rose au mois de mai. 
Entrez en danse, ; 
‚. Joli rosier. } 2” 
Sortant de danse, 
Vous embrass’rez 
Celui d’ 
Celle de 
Que vous voudrez! 


\ la danse 


Man hat in diesen Couplets, die immer — bei jedem neuen 
Paare — unverändert wiederholt werden, eigentlich nur 
erst Liedkeime vor sich, gleichsam Refrains ohne Strophen- 
text. Noch primitiver ist ein bei Tiersot (Hist. de la ch. 
pop. p. 126) bretonisches Tanz-Couplet der Art: 


Die ländliche Sitte ging auch in die höfischen Tänze über: 
in der gesungenen Pavane hatte die Dame ihren Partner aller- 
dings nur zu umarmen und zu küssen, und die Dorfmusikanten in 
Frankreich kennen noch eine eigentümliche Melodie, vielleicht seit 
dem 16. Jahrhundert, in der ein anhaltender scharfer Triller auf 
der Geige das Signal für diese galante Prozedur gab; aber die 
Gavotte, wie sie Arbeau (1588) beschreibt, verlangte nicht nur 
den Kuss, sondern auch die Blumengabe. Immer hält sich dabei 
ein Paar von den übrigen getrennt, die Dame küsst alle Herren, der 
Herr alle Damen; viele räumen, fährt Arbeau in seiner Beschreibung 
fort, diesen Vorzug nur dem Festgeber ein und der Dame, mit der 
er tanzt. Zuletzt beschenkt diese denjenigen der Herren, welcher 
die Musik bezahlen muss, der Anführer des Festes bei der nächsten 
Zusammenkunft wird, und dann desselben Vorrechts geniesst, mit ihrem 
Rosenkranz oder Blumenstrauss (cf. Czerwinski, Die Tänze des 
16. Jahrhunderts, p. 19, 35, 119f.). Der „branle du bouquet“, den 
Henry Estienne in seinen Dialogues de nouveau langage francais 
italianize (1583), p. 385, 410 auf dieselbe Weise schildert, ohne die 
Blumengabe zu erwähnen, war, wie sein Name anzudeuten scheint, 
doch mit diesem Brauche verknüpft. Spuren der Sitte weisen noch 
die meist zum Schluss aufgeführten Strausstouren des modernen 
Cotillons, die sog. Blumenwalzer etc., auf. 


er 


Petit grain de froment, 
Toi qui vas leger’, lögerement. 
Petit grain de froment, 
Toi qui va legerement, 
Toi qui va leger’, bergere, 
Toi qui va legerement. 


Zu den Tanzrefrains, die Blumennamen enthalten, gehört 
auch Girofle, girofla. Girofle. girofla ist der Refrain 
einer Ronde, diein der Kinderwelt sehr bekannt ist; der Inhalt 
des Liedes ist ziemlich bedeutungslos. Eine Schar junger 
Mädchen bildet eine Reihe, den Chor, den die grösste von 
ihnen anführt. Ein einzelnes Mädchen stellt sich ihnen 
gegenüber und schreitet vor. indem sie singt: 


N 


Que t’as de belles Hleurs, 
Girofle, girofla, 

Que t’as de belles fleurs, 
L’amour m’y compt'ra. 


Während es nun zurücktritt, singt die Chorführerin, ihrer- 
seits mit ihrer Schar vortretend: 


Ell’ sont bell’ et gentilles, 
Girofle, girofla! 
EI’ sont bell’ et gentilles, 

L’amour my comptra. 


Unter abwechselnden Vor- und Rückwärtsbewegungen, 
während dessen der Refrain auch abwechselnd von der 
Solotänzerin und dem ('hor gesungen wird, entwickelt sich 
das Spiel nach 8 Strophen mit den angegebenen Reve- 
renzen: 


Donne-moi z’en done une — Girofle, girofla 
Pas seul’ment la queue d’une — Giiroflö, girofla 
J’irais au bois seulette - - Girofle, girofla 
Quoi faire au bois seulette — Girofle, girofla 
Cueillir la violette -- Girofle, girofla 
Quoi faire de la vivlette — Girofle, girofla 
Pour mettre A ma coll’rette — Girofle, girofla 
Si le Roy t’v reneontre? — Girofle, girofla 
26* 
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J’lui fera trois reverences — Girofle, girofla 
Si la Reine t’y rencontre? — Girofle, girofla 
J’lui ferai six reverences — Girofle, girofla 
Si le Diable t’y rencontre — Girofle, girofla 
Je lui ferai les cornes -— Girofle, girofla. 


Bei den letzten Versen nimmt die Solotänzerin eine tiefe 
Stimme an, legt die Finger wie Hörner an den Kopf, wor- 
auf die Schar des Chores davonläuft und das Spiel endet. 
Das Ganze erscheint wie die Abweisung eines Verführers, 
“der eines der Mädchen für sich begehrt, um es in den 
Wald zu leiten und trotz König, Königin und Teufel seiner 
Liebe zu unterwerfen, cueillir la violette, wie der dem 
Brauche des Volksliedes entsprechende Euphemismus lautet. 
(Girofle, girofla hat persönliche Beziehung auf die begehrte 
Schöne, es klingt wie ein lockender Schmeichelname und 
korrespondiert mit der „violette“, die der Verführer für 
sich pflücken will. Violette ist hier nicht das Veilchen, 
sondern das Gelbveigelein, der Goldlack (Violette jaune), 
den die volkstümliche Terminologie mit der Levkoje 
(Giroflee) zusammenwirft. Im Altfranzösischen schon 
heisst die rote Levkoje „Violette guiroflee“ (Roll., 
Flore popul. I, 321—26); heute noch ist giroflee und 
violier gemeinsame Bezeichnung für die Gartenlevkoje. 
In einem Volksliede aus Vendöme (Roll., IV, 42) symboli- 
siert der Refrain 
Sur le bord d’un e&tang, 
Vraiment, - 
Cueillant de la giroflee 

das burleske Liebesabenteuer zwischen- einem Mädchen 
und dem Königssohne, wie das Volkslied auch sonst 
„eueillir la giroflee* als erotischen Euphemismus gebraucht 
(Blade 73). In der Kinderronde aber ist Girofle, 
girofla als persönliche Anrede gedacht, wie der Refrain 
eines anderen Tanzliedes, das fast genau denselben Inhalt 
hat (Roll., Rimes et jeux de l’enfance 82): 


== :)5: 


Mon enfant, mon enfant, 
Mon enfant charmant! 


beweist; man hat hier gleichsam eine Übersetzung aus der 
symbolischen Blumensprache in die gewöhnliche vor sich. 
Die Personifikation dieses Blumennamens — allerdings 
in satirischer Auffassung — kennt auch die Sprache der 
Farcen und Facetieen. In der „Farce du Chaul- 
dronnier“ (Fourn., Th. av. la ren. p. 341) figuriert unter 
den Schimpfworten, die der Prügelei der biederen Ehe- 
leute voraufgehen, auch Giroflee; der Mann äussert: 


Pourpoint gras! et vous, dame orda, 
On vous appelle iroffl&ee (etwa „gepfeffertes Frauenzinmer*). 


Unter den „Varietes historiques et litteraires“ von Fournier 
(T. I, p. 358) befinden sich zwei „Playdoyers plaisans 
dans une cause burlesque 1743“, von denen die zweite den 
Titel führt: Playdoyer pour Boscot Polichinel, marchand 
etc. defendeur, contre Gerofflette Perronnelle Minette, 
veuve de Raminagrobis Mitoulet, demanderesse accusatrice *. 
Ein Verbum girofler sogar findet sich in dem „Gali- 
mathias de Sieur Derogiers-Beaulieu“* (Anc. theätre fr.. 
Bibl. elzev., IX, 442), einem Opus, das den Zweck ver- 
folgt, in grammatisch konstruierter, fliessender Rede den 
hellsten Unsinn zu liefern; eine Stelle lautet dort: Je 
giroflais le temps sur l’objet d'une nue (?!). Mit „largue 
girofle* bezeichnet die Gaunersprache ein schönes Weib. 
Eine volksmässige Redensart aus Languedoc (Castres) lautet 
in ähnlichem Sinne: Es fresco coumo uno xinouflado (Elle 
est fraiche comme une giroflee) in Beziehung auf ein junges 
Mädchen (Roll., Flore pop. I, 223). 


Die graziöseste Verkörperung hat der Refrain „Girofle, 
girofla“ in der gleichnamigen Operette von Charles Lecocq 
(Text von Alb. Vanloo und E. Leterrier) erhalten. Der 
Kehrreim im Schlusschor des zweiten Aktes 
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C’est Girofle, 
C’est Girofla, 
Girofle, girofla ! 


bezieht sich auch auf die Namen der in der Darstellung 
bekanntlich zu einer Rolle vereinten Heldinnen. 


Schliesslich hat aber auch dieser Kehrreim den Cha- 
rakter eines leeren Klangspiels angenommen; unzweifelhaft 
hat er diese Rolle u. a. in einem Kinderliede „L’avocat 
etlafoire“ (Roll., Rimes et j. de l’enf. p. 145 f.), das von 
einem Advokaten berichtet, der ins Wirtshaus kommt, nichts 
nach seinem (Geschmack findet, hinausgeworfen wird und 
immer wieder durch das Fenster in die Gaststube springt. 
Der Refrain lautet: 

Tourne, tourne, ma roulette, 


Tourne, ma roulette, 
Girofla!') 


Heute bedeutet girofle schon ganz allgemein so viel wie 
Kehrreim, Refrain. ?) 


Wie Heinrich Heine den Refrain der zuerst erwähnten 
Kinderronde als rein musikalisches Silbenspiel auffasste, 
beweisen einige Strophen seines Atta Troll (Caput XIV), 
die zugleich ein hübsches poetisches Bild des Tanzspieles 
geben und auch den charakteristischen Kehrreim zur Gel- 
tung kommen lassen: 

Als ich Abschied nahm, da tanzten 
Um mich her die kleinen Wesen 


Eine Ronde und sie sangen: 
Girofflino, Girofflette! 


!) Vielleicht eine Entlehnung aus einem dem deutschen „Teller- 
drehen“ ähnlichen Spiele, bei dem die Mitspielenden auch Blumen- 
namen erhalten. 

?), Ein Air „Girofle au printemps“, das öfter parodiert wurde, 
giebt es auch (u. a. Chant de l’atelier, p. 11). 
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Keck und zierlich trat zuletzt 
Vor mich hin die Allerjüngste, 
Knixte zweimal, dreimal, viermal, 
Und sie sang mit feiner Stimme: 

„Wenn der König mir begegnet, 
Mach’ ich ihm zwei Reverenzen, 
Und begegnet mir die Kön’gin, 
Mach’ ich Reverenzen drei. 


Aber kommt mir gar der Teufel 
In den Weg mit seinen Hörnern, 
Knix’ ich zweimal, dreimal, viermal — 
„Girofflino, Gireofflette!- 


„Girofflino, Girofflette!* 
Wiederholt das Chor und neckend, 
Wirbelte um meine Beine 
Sich der Ringeltanz und Singsang. 


Während ich ins Thal hinabstieg, 
Scholl mir nach, verhallend lieblich, 
Immerfort, wie Vogelzwitschern: 

„Girofflino, Girofflette!* 


Das Kunstlied und die volkstümliche Chanson haben die 
Blumensymbolik meist in deutlicher und bewusster An- 
lehnung an den eigentlichen Volksgesang gebraucht und 
weiter entwickelt. In alter Zeit stösst man bei Nord- 
franzosen wie bei Provencalen daneben auf ausdrückliche 
Ablehnung der Naturmalerei dieser Art. So meint der be- 
rühmteste der nordfranzösischen Minnesänger, Thibaut 


von Champagne, einmal. 
Feuille ne flors ne vaut riens en chantaut, 


und ebenso melden provencalische Liederbücher von dem 
Troubadour Peire de Valeria verächtlich: fez vers ecom hom 
facia adoncs de paubra valor, de foillas e de flors, et de 
cans de ausels.!) Mit der Zeit aber erwirbt die Blumenpoesie 
immer mehr Gunst, und auch der Kehrreim erhält seinen 
Anteil davon. Einer besonderen Vorliebe erfreute sich die 


—— 


'!) Diez, Leben und Werke d. Troub., p. 42. 
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Margaretenblume bei den Dichtern. Bei Froissart z. B. 
im Paradis d’amour nimmt sich eine Ballade (v. 1627 ff.) 
„Sur toutes fleurs tient on la rose & belle* mit dem 


Refrain 
Sur toutes fleurs j’aime la margherite, 


mit dem er auf seine unglückliche Jugendliebe anspielt, 
‘sehr anmutig aus. Von seinen Pastourellen beziehen sich 
auch zwei im Kehrreim auf seine Lieblingsblume: Past. 
XV (T. II, 343 f.) schliesst alle Strophen mit dem Verse 


La margherite & la plus belle 


(nämlich als Schönheitspreis) und Past. XIX (II, 347 f.) 


mit dem Refrain | 
Un chapelet de margherites 


(den das Mädchen ihrem Liebsten flicht). Froissarts Vor- 
liebe für die Blumenpoesie!) bezeugt auch eine dritte 
Pastourelle (No. X, T. II, 326.) mit dem Kehrreim 


Donner la rose & la plus belle, 


ferner seine Plaidoirie de la Rose et de la Violette (T. II, 
235 ff.), neben der er dann auch wieder seinem Liebling ein 
Dittie de la Flour de la Marguerite (T. II, 208) widmete. 
Auch Guill. de Machault hat in dem Dit de la Mar- 


!) Spuren davon finden sich überall und zu allen Zeiten auch 
im Refrain; bei E. Deschamps u. a. (T. III, No. 431 der Ball. 
amour.): 

La fleur des fleurs c’est madame et m’amie. 

Auch das poetische Spiel mit Blumennamen, das namentlich 
die italienische Volksdichtung in den Blumenritornellen oder Fiori 
zu grosser Mannigfaltigkeit entwickelt hat, kennt die französische 
Volks- und Kunstdichtung in:den Jeux & vendre der Christine 
de Pisan, den Serenatas oder Flouretos der Provengalen, den Daille- 
ments der Lothringer; cf. Revue des deux mondes, Mars 1862 
(Rathery, La po&sie pop. de l’Italie); Schuchardt, Ritornell und 
Terzine, p. 40—66; Bulletin de la soc. d’Arche&ol. lorr. IV, 
p. 529, Arbeau, Ch. pop. de la Prov. I, 220; Melusine I, 570; 
II, 327. 
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guerite Anschluss in gleicher Richtung gesucht, in dem 
Refrain eines Rondeaux 
Blanche comme Iys, plus que rose vermeille (Poesies, @d. Tarbe,p. 51) 
die landläufige Kombination von Rose und Lilie auf Frauen- 
schönheit angewendet. 
Ein Margaretenrefrain steht auch in einer Chanson 

eines Lyoner Liederbuches von 15751): 

Vive la Marguerite 

Qui me porte bonheur. 

Seray toute ma vie 

Son humble serviteur. 


Das Masslieb hat in Frankreich ebenso wie in Deutsch- 
land für die Liebenden die Bedeutung eines Propheten oder 
eines Orakels erhalten. Die „Flore galante* (p. 203) eitiert 
dazu einige Verse von Const. Dubos: 

Souvent la pastourelle, 

Loin de son jeune amant, 

Se Jdit: M’est-il fidele? 

Reviendra-t-il content? 

Tremblante, elle eueille .... 

Sous son doigt incertain 

L’oracle qui s’effeuille 

Revele son destin. 


Das Motiv hat Paul de Kock zu einer Chanson mit 
Ansätzen zu einer Refrainbildung vermittelst der Phrasen 
des Liebesorakels verwertet: 


Gentille jouvencelle 

Compte & peine quinze ans; 
Deja son caur recele 

D’amour les doux serments. 
Sur son sein qui palpite 

Est une marguerite 

Cette fleur, qui dit tout, 
Repond & la petite: 

On t’aime un peu, beaucoup. 


') Le plaisant jardin des belles chans. chois. entre les plus 
belles qu’on chaute ä present, Lyon 1575. 
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Celui qui sut lui plaire 
. Declare son amour: 
Notre jeune bergere 
Promet tendre retour; 
Puis voulant en cachette 
Voir, si feu d’amourette' 
Durera constamment, 
Prend la fleur qui repete: 
Toujours passionnement, etc. 
(La Lyre frangaise, Paris, s. d. p. 69.) 
Die leichte Chansonlitteratur bietet nicht viel Originelles 
oder hervorragend Poetisches auf diesem Gebiete. DasCaveau 
moderne z. B. verzeichnet einige Chansons, lustige, aber 
oberflächliche Couplets zu aufgegebenen Refrainstichwörtern 
(foin I, 165; paille I, 167; mousse IV, 101; choux V, 100); 
die beste unter ihnen ist ein auch in die Anthologie (II, 
236) aufgenommenes Liedehen mit dem Refrainwort fleu- 
rettes im Doppelsinne von Blümchen und Courschneiderei, 
das Favart zum Verfasser hat. Die Sammlung von Dumer- 
san-Segur u.a. verzeichnet unter den populären Liedern 
die süssliche Romanze der Prinzessin von Salm (Bouton de 
rose, 1,6) mit ihrem sentimentalen Rosenrefrain, ein Frühlings- 
lied von einem Oaveaugenossen (Cabassol) mit dem Kehrreim 
Le lilas est en fleur (l. c. I, 238), 
ein anspruchsloses Waldblumenpoem auf den Refrain 
O je t’aime, je t’aime, 
Petite fleur de bois; 
alles lyrische Bagatellen. Bemerkenswert aber ist das unter 
dem Titel „Le saule du malheureux“ gehende Weidenlied 
des Shakespearebearbeiters Ducis (II, 135 f.) mit dem 


Kehrreime 
Chantez le saule et sa douce verdure! 


Die Ballade, die unter dem Titel „A Lovers Complaint 
being forsaken of his Love“ in Percys Reliques of Ancient 
English Poetry steht, hat wiederholte Wandlungen erlebt, 
bis sie in das französische Chansonrepertoire gelangt ist, 
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Wandlungen, die auch den Refrain berührt haben. Der 
alten Fassung 


A poore soule sat sighing under a sicamore tree; 
O0 willow, willow, willow! 

With his hand on his bosom, his hand on his knee: 
O willow, willow, willow! 
O willow, willow, willow! 

Sing, othe greene willow shallbe my gurland, ete. 
ist schon Shakespere, als er (Othello IV, 3) Deseemona 
das Lied in den Mund legte, nieht genau gefolgt, er hat 
Verse hinzugedichtet oder anderswo entlehnt)); auch der 


Kehrreim ist etwas verändert: 

: Sing willow, willow, willow!: 

Sing all a green willow must be my garland. 
An Shakespeares Text schloss sich J. J. Rousseau mit 
seinem Liede (in den C'onsolations des Miseres (le ma vie, 
1751, p. 125) an, das Herder für seine Stimmen der 
Völker benutzte (Hemp. Ausg. V, 123), wobei er ausser- 
dem aber auch nach Shakespeare direkt (]. c. 190) die ganze 
Scene übersetzte. In diesen Übertragungen hat das Dexüe- 
monalied von seiner ursprünglichen Poesie kaum etwas 
verloren, wohl aber wich unter Dueis’ Händen die bittere 
Melancholie des Vorbildes ganz und gar der faden Sentimen- 
talität der modischen „Romances“. Auch der Refrain hat 
keine Kraft und keine Wirkung mehr. Die Bedeutung der 
Weide als Trauerlaub für unglücklich Liebende ist im 
französischen Texte natürlich geblieben. 

Aus der ganzen bunten Reihe oft unsicherer Bilder, 
welche die Liederpoesie der Blumenwelt entlehnt hat, erhält 
man schliesslich den Eindruck, dass die Seele dieser ganzen 
Blumendichtung die Liebe in allen ihren verschiedenen 
Verhältnissen und Auffassungen ist, wie es auch im sicili- 
anischen Sprichworte heisst: 


Ogni ciuri & signo d’amuri. 
Peer u 


') ef. Delius, Works of Sh. II, 493, 538. 


Der Refrain bei Beranger, Vietor Hugo 
und Alfred de Musset. 


Aus dem Charakter des Kehrreimes, seinem Inhalte 
und der Art seiner Verwendung besondere Figenheiten des 
Lyrikers, seine Vorzüge und Schwächen, herauszulesen, ist 
A.W.Grubet) in Bezug aufGoethe, Uhland undRückert, 
Rich. M. Meyer?) für Chamisso, Brentano u.a. ge- 
lungen. Ein Gleiches an einzelnen französischen Dichtern zu 
versuchen, hat um so grösseres Interesse, als im eigentlichen 
Kunstliede von hervorragenden französischen Lyrikern der 
Kehrreim ausserhalb der festen Refrainstrophen verhältnis- 
mässig sparsam benutzt worden ist; wo er aber in freiem 
Gebrauche vorkommt, haben sich auch bestimmte poetische 
Neigungen und künstlerische Eigentümlichkeiten in ihm 
konzentriert. 


Die Refraingedichte fester Form haben sich — seltene 
Ausnahmen zugegeben — wenig geeignet erwiesen, den 
Abdruck einer ausgeprägten Dichter-Individualität in sich 
aufzunehmen; diese künstlichen Reimgefässe und die mit 
ihnen verknüpfte Tradition ziehen der Ausdrucksfähigkeit 
und der Stoffwahl gar zu enge Grenzen, und so sind sie 
meist die Zuflucht der Pseudo-Lyriker gewesen, die den 
Mangel poetischer Begabung unter einem kunstreichen Ge- 
wande zu verbergen suchten. In den Chants royaux, den 


1) A. W. Grube. Ästhetische Vorträge, 2. Bändchen p. 187 fl. 
*) Euphorion, 1898 Bd. V, Heft 1. 
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Virelays, Balladen, Rondeaux und verwandten Gedichten 
mit ihren zahllosen Refrains, wie sie von den Epigonen 
der Trouverezeit, den „Rhetoriciens“, später in der höfi- 
schen Gesellschaftslyrik unter Richelieu und Mazarin und 
noch in anderen ähnlich gearteten Litteraturepochen 
in Massen produziert worden sind, spiegelt sich nichts 
weiter als die Nüchternheit, der konventionelle, poesielose 
Formalisınus geistreicher oder gelehrter Leute, die alles 
andere, nur keine Iyrischen Dichter waren. 

Was unter den anderen Liedern von Poeten wie Marot, 
Ronsard, Malherbe u. a. Bedeutung für den Refrain hat, 
ist gelegentlich schon herangezogen worden, oder bietet 
für gesonderte Betrachtung eine zu kleine Grundlage. Marot 
hat von eigentlichen Chansonrefrains kein halbes Dutzend 
aufzuweisen, ein Paar Refrainlieder Malherbes!) sind ge- 
zierte Gelegenheitsdichtungen der schlimmsten Sorte. 

Die zwischen dem höheren Kunstliede und dem Volks- 
gesange vermittelnde Chanson, die Iyrische „litterature 
legere“, bevorzugte wiederum den epigrammatischen Refrain 
derart, dass individuelle Differenzierungen dieses poetischen 
Kunstgriffes auch nicht oft wahrzunehmen sind. 

Erst die litterarische Freiheitsbewegung um die Weude 
des 18. und 19. Jahrhunderts hat in Frankreich auch auf 
dem Gebiete der l,yrik, der persönlichsten aller Dichtungs- 
arten, der dichterischen Individualität zu vollem, unmittel- 
barem und ungehindertem Ausdrucke verholfen. Wenn 
indes hier neben V.Hugo und A. de Musset. deren origi- 
nelle Dichternatur sich in jeder Zeile, die sie geschrieben, 
mit gleicher Kraft ausgesprochen, auch Beranger gestellt 
werden soll, für den von solcher Originalität nur ein be- 
scheidenes Mass sich in Anspruch nehmen lässt, so ge- 
schieht es im Hinblick auf seine ganz besondere und ein- 


!) Malherbe, Oeuv. poöt., Ed. p. Moland, pp. 310, 312, 318; 
p- 79, eine Übertragung des 8. Psalms zählt dabei nebenher noch mit. 
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zige Stellung in der Litteratur der eigentlichen Chanson- 
dichtung. 

Alle Gattungen der Chanson, die unter Berangers 
Liedern vertreten sind, hatten vor ihm schon eine Ge- 
schichte; aber die Dichter, deren Namen in dieser Geschichte 
glänzen, machten sich meist nur in einem Specialgebiete 
geltend: Panard war der „König“ des Vaudeville, der satiri- 
schen Chanson, Colle kultivierte vorzugsweise das Trinklied, 
Vade blieb der unerreichte Sänger der Zote. Das politische 
Lied wiederum war seit Basselins Zeiten oft in Kreisen 
gediehen, die dem Reiche der feineren geselligen Chanson 
fern lagen, auf der äussersten (Grenze des poetischen Ge- 
bietes, im Feldlager und auf der Strasse, die Romanze hin- 
gegen in der nächsten Nähe des eigentlichen Parnasses, in 
der Oper und bei Hofe, unter empfindsamen Damen und 
tändelnden Kavalieren. Berangers vielseitiges Talent aber 
beherrschte mit gleicher Meisterschaft alle Spielarten des 
patriotischen und Gesellschaftsliedes. Er fand einen ge- 
steigerten, künstlerisch verfeinerten Ausdruck für alles das, 
was seine Vorgänger vereinzelt auf dem Gebiete der 
Chansondichtung erreicht oder versucht hatten; er hat erst 
diese Gattung, die vor ihm in der Litteratur kaum mit- 
zählte, litteraturfähig gemacht, indem er sich selbst. der 
doch immer nur ein Chansonnier blieb, in die Reihe der- 
jenigen stellte, die als Hauptrepräsentanten der nationalen 
Dichtkunst respektiert werden müssen. 


Der Refrain ist in Berangers Chansons obligat!); unter 
den 321 strophischen Liedern, die seine „Oeuvres com- 


!) Anders stellt sich B. freilich in seinen letzten Liedern, den 
„echansons de sa vieillesse*; er gab dieser Sammlung („Dernieres 
chans. de Ber., Paris 1857) eine Vorrede mit, in welcher er (p. 13) 
sich über den Kehrreim in sehr bezeichnender Weise ausliess: Surtout 
on remarquera que j’ai fait moins usage du refrain oblige, 
dont jusque-la je n’avais ose m’affranchir, ayant observe que, sans 


pletes“ 1) enthalten, giebt es nur neun, in denen kein Kehr- 
reim angebracht ist, wohl aus Gründen, die der besondere 
Stil dieser Lieder rechtfertigen kann. Zu ilınen gehören 
die einst berühmte „Baechante“ (p. 2). eine Chanson, 
die durch ihren gekünstelten Schwung und mancherlei ge- 
schraubte Ausdrücke den Stil der „Ode“ prätendiert; — 
„Le Vogage an pays de Cocagne*“ (p. 45). dessen 
Reimfülle und lebhafte rhythmische Bewegung durch einen 
Refrain mehr verloren als gewonnen hätte -- wie es that- 
sächlich manchen anderen Liedern Berangers ergangen ist —, 
„La double ivresse“, ein Gedicht, das an den pre- 
ciösen Ton der „klassischen“ Lyrik erinnert und ganz gut als 
ein Beleg gelten darf für Brunetieres Bemerkung über die 
„melanges de liberalisme et classicisme dont on retrouverait. 
l’expression dans les chansons de Beranger“,?2) — die 
„Complainte sur lämort deTrestaillon“ (p. 240), deren 
ausdrückliche Überschrift „en style du genre* wohl auch 
daran erinnern soll, dass eben dieses Genre in seiner ältesten 
reinen Gestalt den Refrain nicht zuliess, ?) — die „Souvenirs 
du peuple“, in denen der Refrain durch die Repetition 
des Schlussverses jeder Strophe ersetzt ist (p. 361), — 


ce retour des m&mes paroles, la chanson avait moins d’empire sur 
Voreille et sur l’esprit des auditeurs. Combien de peine, bon 
Dieu! le refrain ne m’a-t-il pas donne! Combien de nuits 
passees & ramer pour venir rattacher A cet immobile poteau ma 
pauvre nacelle, qui n’eüt pas demande mieux que de voguer en 
liberte au gre de tous les vents! Je dois le reconnaitre pourtant: 
si jai eu & souffrir de cette servitude, elle n’a pas et&e sans avantage 
pour moi. Avec raison j’ai dit du refrain qu’il est le frere de la 
rime: comme elle, ilm’aforc& Aresumer mes idees d’une 
maniere plus succeinte et A mieux en approfondir l’ex- 
pression. 

'!) Beranger, Oeuvres compl., Paris 1861, illustres p. Grandville. 

?) Brunetiere, L’evolution de la pocsie Iyrique en France au 
19. sieele, T. II, p. 281. 

®) Tiersot, Hist. de la chans. pop., p. 28. 
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zwei ganz persönliche Apostrophen („Les romans“ p. 107 
und „Le refus“ p. 4258) und die „Couronne des bluets“ 
(p. 283), die sich ebenfalls mit einem „bis“ am Strophen- 
schlusse begnügt. Lieder, die den Kehrreim nur am Anfange 
und am Ende aufweisen, können nicht für refrainlos gelten. 

Berangers poetische Phantasie und technische Kunst 
konzentrieren sich im Kehrreim, der den Inhalt des l.iedes 
resumiert. Refrain und Anfangsstrophe, die sich meist eng 
aneinander schliessen, sind in vielen Fällen das Einzige, 
was den poetischen Wert seines Liedes rettet, das in den 
lose verbundenen Couplets eine gute Idee oft zerreisst und 
verfälscht. | 


In seinen Refrains nun fasst Beranger alles zusammen, 
was die hinter ihm liegende Chansondichtuug ihm in ihren 
mannigfachen Kehrreimen an lustigen und ernsten Motiven, 
musikalischen und poetischen Formen, sowie an technischen 
Kunstgriffen darbot. Man findet bei ihm den mit Klängen 
und Rhythmen malenden Kehrreim, die komischen und 
satirischen Phrasen der Strassen- und Buhllieder, Karikatur- 
namen und drastische Euphemismen in der Art der alten 
Farceure und Jahrmarktssänger, den sentimentalen Refrain 
im Stil der Romanzen, den ausgelassen tobenden Chor 
der Liedertafeln, die bissigen, pathetischen und höhnenden 
Stachelverse der Freiheits- und Spottlieder. Er weiss den 
Refrain ebenso gut episch zu gestalten, indem er ein Moment 
der Erzählung immer wieder herausstellt, wie dramatisch, 
indem er Strophen und Refrainverse in der Form eines 
Dialogs gruppiert, oder didaktisch, wenn eine aktuelle Wahr- 
heit, eine Warnung, ein Stück vulgärer Lebensweisheit zum 
besten gegeben wird. Nur der eigentliche Iyrische Kehr- 
reim, der Regungen des Gemütes, den Gefühlsinhalt eines 
Liedes durch einen kurzen Gedanken oder ein charakteristi- 
sches Stimmungsbild zum Ausdruck bringen soll, ist bei ihm 
verhältnismässig dürftig vertreten. Gelingt ihm auch die 


Ale 


Schilderung gemütlicher Heiterkeit, so versagt seine Kunst 
doch leicht bei ernsten Gefühlsmotiven. Er ist darin 
ganz Franzose und vor allem „Chansonnier“, den eine an- 
schauliche Gegenständllichkeit, die Wirklichkeit, das äussere 
Geschehen an sich mehr interessiert als seelische Zustände, 
und der der lachenden Seite der Dinge mehr Reiz abzu- 
gewinnen weiss als der ernsten. Gerade die Romanze, die- 
jenige Chansongattung, welche den Iyrischen Kehrreim am 
meisten begünstigt, hat Beranger am wenigsten’ gepflegt. 

Mau hat seine Chanson „Plus de politique“ (p. 112) als 
Romanze bezeichnet.!) ein sonderbar geartetes Liebeslied. in 
dem der Dichter seines Liebehens Unzufriedenheit über seine 
Beschäftigung mit der leidigen Politik, die ihn ihrem Dienst 
entzieht, zu beschwichtigen sucht. In dem Kehrreime 

„Rassurez-vous, ma mie, 
Je n’en parlerai plus“ 

wird wohl niemand einen besonderen Reichtum von Iyrischem 
Feuer oder Gefühlsinnigkeit entdecken können. 

Eine andere romanzenartige Chanson „Le Voyageur“ 
(p. 304), ein Dialog zwischen einem im Gewühle der grossen 
Welt zur Verzweiflung an Gott und Menschen getriebenen 
Höfling und einem biederen Landmann, der ihm eine fried- 
‚liche Zuflucht in seiner llütte bietet, ist von einer Ab- 
geschmacktheit, die den Ton der fadesten Romanzen früherer 


Zeiten übertrifft, und dessen Refrain 
Dieu t’offre un ami (bis); sois heureux 


auch durch die Repetition, die Beranger sonst so wunder- 
bar eindrucksvoll zu verwenden weiss. keine poetische Kraft 
gewinnt. 

Das Beste, was Beranger in sentimentaler Lyrik ge- 
boten hat, liegt in den „Adieux de Marie Stuart“ 
(p. 79), deren einfache innige Refrainverse 


ı) Essai sur la po6sie legere (Jouy, Chansons nouv. et poes. dir. 
Paris 1848) p. 69. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 27 
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Adieu, charmant pays de France, 
Que je dois tant cherir! 

Berceau de mon heureuse enfance, 

Adieu! te quitter c’est mourir! 


einen schönen Rahmen für die ahnungsvollen elegischen 
Abschiedsworte bilden, in dem letzten Gruss. den der 
Dichter selbst in der Nähe des Todes seinem vergötterten 
Vaterlande zuruft mit dem einfachen Refrainwort Adieu 
(Oeuv. posth. p. 371) und noch zwei anderen Liedern, 
die beide das gleiche Thema, das Heimweh, behandeln: 
Les Hirondelles (p. 292) und „La Nostalgie“ (p. 404). 
„Les Hirondelles“, nach der Melodie der einst viel- 
gesungenen Romanze aus Mehuls Joseph: „A peine au 
sortir de l’enfance“ gedichtet, ist das Lieblingslied der in 
Algier kämpfenden Soldaten. Dieser Klagegesang eines 
„am Strande der Mauren“ in Ketten gesperrten Kriegers 
hält die trübe, ungewisse Stimmung banger Sehnsucht von 
der ersten bis zur letzten Strophe in der fragenden Form 
der Kehrreime fest. Die Schwalben allein, als Boten in 
dem poetischen Sinne des Volksliedes, als Symbole in die 
Ferne schweifender Liebe und Hoffnung, vernehmen die 
Fragen des Vereinsamten, zu dem sie schon zum dritten- 
mal auf ihrer Wanderfahrt gekommen sind, seine Fragen 
nach der Heimat, ihren stillen Thälern, nach der Mutter 
und den Freunden, nach dem Geschicke des Vaterlandes. 
Das erregte Gefühl, das von einem Gegenstande zum an- 
deren springt, spiegelt sich in dem für jede Strophe anders 
entwickelten Refrain 

De mon pays... 

. De ce vallon ... 

. De son amour .,. 


De tant d’amis . 
5. De ses malheurs ne me parlez-vous pas? 


SE Sr 


und wie alle diese Klagen und Fragen ohne Erwiderung 
bleiben, die quälende Unruhe keine Linderung findet, so 
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klingt auch der letzte Kehrreim fragend, sehnend und un- 
gewiss aus. Die Chanson ist allem Anscheine nach ein 
Echo der spanischen Romanzenpoesie. In der „Nostalgie“ 
findet der Dichter für das mit gleichem Ernste aus- 
geführte Motiv einen versöhnlicheren Schluss. Das Kind 
der Berge, das im Getriebe des Pariser Lebens die 
Sehnsucht nach den heimischen Felsen verzehrt, schweift 
auf Flügeln der Phantasie in die dunklen Schluchten, 
über denen l.awinen und Raubtiere drohen, nach dem 
altersgrauen Kirchturm und den Sennhütten, zu der Mutter 
und den Genossen seiner Jugend. Während im Liede be- 
stimmte einzelne Erinnerungen aus Kindheit und Heimat 
in wechselnder Beleuchtung vorüberziehen, vor der Phan- 
tasie immer neue Erscheinungen aus der Vergangenheit 
auftauchen, steht in dem immer wiederkehrenden Refrain 
fest und klar das Bild des kleinen Gebirgsdorfes, auf das 
sich die Empfindung immer wieder hinwendet, das die 
ganze Seele des Heimwehkranken erfüllt und seinen Blick 
von allen Zufälligkeiten der Aussenwelt abzieht. 

Ah! rendez-moi, rendez-moi mon village 

Et la montagne oü je suis ne! 

La fievre court triste et froide en mes veines; 

A vos desirs cependant j’obeis. 

Ces bals charmants oü les femmes sont reines, 

J’y meurs, helas! j’ai le mal du pays. 

En vain l’etude a poli mon language: 

Vos arts en vain ont ebloui mes yeux. 


Ah! rendez-moi, rendez-moi mon village 
Et ses dimanches si joyeux ! 


Der Refrain, der sich noch kurz vor der Beendigung der 
Strophe in den Vordergrund schiebt und den zum Schluss 
aufflatternden Achtsilbner gleichsam abfängt, um ihn in 
seinen Vorstellungskreis zu ziehen, gewinnt durch diesen 
Kunstgriff ausserordentlich viel, er verliert dadurch die 


rhetorische Spitze, die der Ivrischen Wirkung immer Ein- 
21” 
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trag thut. Die Repetition (rendez-moi, rendez-moi ....), 
die das stetige Anschwellen der Sehnsucht anzudeuten 
scheint, hat beispielsweise auch Goethe für dasselbe Motiv 
(Mignon: „Dahin, dahin, lass mich : . ..“)!) zu ganz gleichem 
Effekt gebraucht. Ebenso geschickt ist das Lied am Schlusse 
durch eine Variation des Refrain abgerundet, der den 
Aufbruch in die Heimat schildert 


Ah! je revois, je revois mon village 
Et la montagne ou je suis n&, 


und dabei wieder in seine ursprüngliche Fassung, die er 
in der Eingangsstrophe hatte, zurückkehrt. 

Für objektiv malerische Darstellung Iyrischer Empfin- 
dung in einfach umrissenen Naturbildern besass Beranger 


1) Deutsche Übersetzungen Börangers durch Dichter wie Cha- 
misso und Gaudy erwecken in dieser Beziehung oft unverdient 
günstige Darstellungen von den Originalen: 

Gaudy: Dort wo der Schmerlenbach sich schlängelnd biegt 
Beim Erlenbach, dort ist’s, am Wasser dicht, 
Wo heimlich unsre Schaubenhütte lieget. -— 
Ber., Hirond.: Au detour d’une eau qui chemine 
A flots pur, sous de frais lilas, 
Vous avez vu notre chaumine. 
Chamisso: OÖ Sommernacht, o Himmelsbläue, 
O Wiesengrün, o stilles Thal! 
Für das, was mir das Leben stahl, 
Entschädigtet ihr mich aufs neue. 
Ich habe meine Furcht verloren, 
Verloren vieles, vieles noch. 
Ber., Feux follets: O nuit d’ete, paix du village ! 
Ciel pur, doux parfums, frais ruisseau! 
Vous embellissiez mon berceau ... 
Consolez-moi dans un autre Age. 
J’ai perdu ma douce ignorance 
Follets, dansez, dansez, dansez. 

Die Anmerkung bei Ste.-Beuve, Causeries du Lundi II, 93: 
„Ce vers tout matinal (Voyage imaginaire, p. 322, Str. 2,7: J’ai sur 
’Hymette &veill& les abeilles) — c’est tout un ciel, tout un paysage 
en un vers“ enthält doch eine arge Übertreibung. 
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kein grosses Talent: die Tiefen der Verwandtschaft des 
Seelen- und Naturlebens sind ihm verborgen geblieben. 
Auch auf dieser Seite seines Wesens zeigt sich noch die 
Wirkung der Anschauungsweise, die in der französischen 
Litteratur bis zum Ende des vorigen Jahrhunderts üblich 
war und die Gefühlsarmut ihrer Lyrik mit verschuldet hat. 
Von Rousseau erst datiert die Erweckung poetischen Natur- 
sinnes, von Lamartine und V. Hugo das Bestreben, 
in der Lyrik die Erscheinungen der Aussenwelt in be- 
deutungsvolle Beziehung zu seelischen Stimmungen zu 
bringen. 

Die ländliche Chanson ist unter Berangers Liedern 
nur spärlich vertreten; in Gedichten wie „L’Aveugle de 
Bagnolet“, „Le bon Vieillard“ (p. 175 u. 170) ist das 
ländliche Milieu nur oberflächlich charakterisiert. der Refrain 
rein formal, dem Inhalte nach indifferent.’) „Les Champs“, 
eine poetische Einladung an die Geliebte (p. 138), aus dem 
Geräusch der Stadt in die grüne Waldeinsamkeit zu flüchten, 
hilft sich nach einer nüchternen Schilderung ländlicher Reize 
im Refrain mit einer Phrase 

Viens aux champs couler d’heureux jours, 

Les champs ont aussi leurs amours, 
einem Themarefrain von abstossender Trockenheit. Der 
Kehrreim in „Le vieux menetrier“ bewegt sich ganz 
in dem herkömmlichen Genre der bäuerlichen Ronden- 
refrains : 


Eh! lon lon la, gens de village, 
Sous non vieux chöne il faut danser (p. 119). 


In den „Adieux a la Campaxne“ (p. 255), dem Ab- 
schiede des Dichters von der freien Natur nach seiner 
ersten Verurteilung, muss hingegen wieder der Kehrreim 


ı) Jouy, Essai sur la p. lögere, I. c. p. 60: „Trois chansons 
de B., „l’Aveugle de B.“, „le bon Vieillard“ et „le vieux Mön6trier* 
se disputent le prix de In chanson villlageoise* (!). 
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Ciel vaste et pur, daigne encor un sourire, 
Fchos, des bois, repetez mes adieux! 
erst dem Leser helfen, in die Stimmung hineinzukommen, 
die im Liede selbst von der Reflexion ganz überwuchert wird. 
Auch in der bereits von der neuen französischen Romantik 
gefärbten Chanson „La derniere fee“ (Oeuv. posth. 291) ist 
der Refrain 
Sous un ciel sombre et les vents et les flots 
Poussent au loin de funebres sanglots 


stimmungsvoller als das Lied sonst. 


Eine eigentümliche Rolle spielt der Refrain in dem 
Liede „Ike Prisonnier“ (p. 300), das überdies den Fehler 
der Unklarheit hat, der bei Beranger trotz aller Neigung 
zu konkreter Darstellung des öfteren vorkommt.!) Das roman- 
tische Bild, das sich aus dem Kehrreim heraushebt: 


Reine des flots, sur ta barque rapide, 

Vogue en chantant, au bruit des longs &chos, 
les vents sont doux, l’onde est calme et limpide, 
Le ciel sourit: Vogue, reine des flote! 


nimmt einen weit grösseren Raum ein als die Lieder- 
strophen selbst. 


Ainsi chante, ä travers les grilles 
Un captif qui voit chaque jour 
Voguer la plus belle des filles 
Sur les flots qui baignent la tour. 


Es schwebt wie eine rätselhafte Vision durch die Phan- 
tasieen des Gefangenen; und die unverständliche Andeutung 
der Schlussstrophe: 


L’illusion m’est done ravie, 
Mais non: Vers moi tu tends la main, 
Astre de qui depend ma vie, 
Pour moi tu brilleras demain. 
Reine des flots, ete. 


stimmt wohl zu dem sonderbaren Halbdunkel im Tone des 


') Ste.-Beuve, C. du Lundi II, 291. 


Be 


ganzen Liedes. aber man bleibt doch im Ungewissen über 
den eigentlichen Sinn, den Zielpunkt des Gedichtes. 


Ein ländliches Motiv steckt auch in dem Refrain der 
„Rossignols“* (p. 208), den man auf eine direkte In- 
spiration durch die Nachtigallenlieder des Volkes zurück- 
führen möchte: 


Doux rossignols, chantez pour moi (bis). 


Zwischen dem Inhalte dieses Kehrreimes und der ersten 
Strophe, die auch in diesem Liede die schönste ist!) herrscht 
noch eine angenehme Harmonie; tendenziöse Anspielungen 
auf sociale Verhältnisse, die sich in der vierten Strophe 
zu einer lächerlichen Höhe?) steigern, zerstören aber den 
lieblichen Zauber bald sehr gründlich. 


Beranger war weder ein Natursänger, noch ein Volks- 
dichter in dem weiten Sinne, in dem diese Bezeichnungen 
etwa auf Burns Anwendung finden dürfen. Das Bild von 
der „Nachtigall mit der Adlerklaue*, 3) das einst Börne 
für ihn gebrauchte, und mit dem er vielleicht die Ver- 
einigung des tiefsten Gefühls mit der höchsten Intelligenz 
und Kraft in seinem Wesen andeuten wollte, entspricht 
mehr der längst erschütterten überschwenglichen Hoch- 
schätzung, die der französische Chansonnier seiner Zeit 
auch in Deutschland genoss. als den wirklichen Verhält- 
nissen. 

Das „Volk“, für das Beranger in erster Linie ge- 
sungen hat, war das Volk von Paris, das grosse städtische 
Bürgertum, ein neues Litteraturpublikum, das sich aus den 


1) Ähnlich in „La Sainte-Alliance des peuples“, p. 199. 
2) Vous qui redoutez l’eselavage, 
Ah! refusez vos tendres uirs 
A ces nobles qui d’äge en äge (!) 
Pour en donner portent des fers. 
(cf. Ste.-Beuve II, 300.) 
®) Börne, (103.) Brief aus Paris (Reclam, Ill. Bd., p. 545). 
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„Citoyens“ entwickelt hatte und, nachdem der Name dieses 
Typus mit der Gründung des Kaiserreiches abgekommen, 
die Prägung, die er in der grossen Revolution erhalten, 
verwischt war, sich allmählich in die Gesellschaft der 
„Bourgeois* umwandelte.!) Den „guten Leuten“, deren 
Götze Bonaparte gewesen, behagte die oberflächliche, be- 
queme Sentimentalität seiner Napoleonlieder, die „Bieder- 
männer“ vor und nach der Restauration sangen dem ur- 
wüchsigen Chansonnier, der ihnen so witzige und amüsante 
. Couplets von Liebe und Wein bescherte,. auch gern die 
anderen Lieder nach, denen jene eigentlich nur die Bahn 
bereiten sollten, und welche die Freiheit und die ehrliche 
Armut priesen. Das Verdienst Duponts, den Armen und 
Elenden der modernen Gesellschaft in Stadt und land im 
Liede zum Worte verholfen zu haben, ein Verdienst frei- 
lich, das er mit manchem Nachfolger zu teilen hat, nahm 
Beranger nur mit wenigen Chansons socialistischer Färbung 
(„Jeanne la Rousse“ p. 401 — Les contrebandiers p. 407 
— Les quatre äges historiques p. 451 u.a.) vorweg. In 
der Hauptsache hielt er sich in den engeren Grenzen der 
- alten Chanson; in diesen Grenzen hat er sich aber — 
eben auch im Refrain — mit unerschöpflicher Laune und 
unübertroffener Grazie bewegt. 


Die Repetition, die im Volksliede meist nur einer 
kindlichen Lust an der Wiederholung von Klängen oder 
Gedanken zu genügen hat, auch von den Chansonniers 
mehr äusserlich nach Massgabe des Strophen- oder Vers- 
umfanges und nach musikalischen Rücksichten gestaltet 
wurde, erhält bei Beranger neben der künstlerisch grösseren 
formalen Bedeutung sehr oft noch einen tieferen Sinn für 
den ganzen Liedinhalt. Die Chanson von den „Cartes“ 


ı) Brunetidre, Evolution ete. I, 229, Anm. 1: La reine de B. 
soit beaucoup moins populaire que bourgeoise. 
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(p. 198), die ein heiratslustiges Mädchen hinter dem Rücken 
der Mutter befragt, mit dem nachdrückliehen Kehrreim 


Les cartes ont toujours raison, 
Toujours raisen, toujours raison, 


der jeden Zweifel au der Bedeutung der wechselvollen 
Bilder. die aus den bunten Blättern hervorblicken, nieder- 
schlägt. hat deshalb auch in Chamissos Übersetzung durch 
die Fortlassung der Refrainzeilen ein gut Teil seines originellen 
Reizes eingebüsst. Sehr treffend aber hat Gaudy den 
lachenden Kehrreim wiedergegeben, mit dem der Dichter 
seine lustige Seelenbeichte (l,a metempsvycose p. 329) 
glossiert, den Bericht von der Wanderung, die seine Seele 
aus einem Epheuzweig in einen Vogel, durch einen Schäfer- 
hund in ein schönes Mädchen zurücklegt, bis sie zur Strafe 
in die närrische Poetenhaut gebannt wird: 
Das hab’ ich, Seele, längst gedacht, 
Mir läugst gedacht, mir längst gedacht! 
In ähnlichem Sinne wirkt die Wiederholung im Refrain noch 
in vielen anderen Liedern. „Le vilain“ (p. 118), jene 
Chanson, mit der Beranger, als die legitimistische Presse 
seine altadelige Abstammung verdächtigte, seine bürger- 
liche Art und Gesinnung erklärte, bringt als Kelrzeilen 
mit fast komischem Eifer hervorsprudelnde Verse, die jede 
Widerrede zu übertönen suchen: 
Je suis vilain et tres-vilain, 
Je suis vilain et tres-vilain, 


Je suis vilain, 
Je suis vilain! 


„Le petit homme gris“ (p. 16), der unverbesserliche 
Leichtfuss, der mit frohem Sinne aller Sorgen und Ärger- 
nisse spottet, seine Gläubiger, sein treuloses Weib, Pfarrer, 
Tod und Teufel auslacht, erstickt fast an seiner Heiterkeit, 
die in der stossweise repetierenden Redeweise des Refrains 
drastischen Ausdruck gefunden hat: 


— 426 — 


Ma foi, moi, je m’en.... 
Ma foi, moi, je m’en... 
Ma foi, moi, je m’en ris. 
Oh! qu’il est gai, oh! qu’il est gai, 
Le petit homme gris. 

Selten aber entwickelt auch Beranger den Repetitions- 
refrain zu einer so melancholischen Klangmalerei wie in 
seinem Gedichte vom ewigen Juden (p. 385), das auch in 
anderer Beziehung Interesse hat. Die alte Legende des 
„Juif errant“ erschien zuerst in einer volksmässigen 
Complainte (1609) „en forme et maniere de Chanson 
sur l’air des Dames d’honneur“, am Ende des 17. Jahr- 
hunderts mit einer anderen Melodie im Munde der Bettler 
und Bänkelsänger; es war ein einfaches, kunstloses Lied 
von 6 vierzeiligen Strophen ohne Refrain.!) Eine „com- 
plainte nouvelle“, die heute vielleicht noch in Nachdrucken 
auf entlegenen Jahrmärkten feilgeboten wird,?) trägt das 
Datum von 1774, hat 24 sechszeilige Strophen, gleichfalls 
ohne Kehrreim, und eine Melodie, in der (bei Delloye) 
Lacroix (in einer Bearbeitung von Cholet) Anklänge 
an die monotonen Psalmodieen der Pilger erkennen 
will, die aber (nach „Cle de Caveau“* No. 1223) ein- 
fach und sehr charakteristisch als „Air de chasse“ notiert 
ist. Dieser Charakter der Musik ist thatsächlich unver- 
kennbar und macht sich auch sehr deutlich in der Auf- 
fassung Cholets geltend, wie die Hornquinten am Schluss 
seines Arrangements beweisen. Bezeichnenderweise paro- 
dierte auch Beranger seine Chanson nach einer Jagdmusik, 
einem „Air du Chasseur rouge“ von Amedee de Beauplan. 
Es macht sich nun — auch bei Beranger — ein ver- 
steckter innerer Zusammenhang zwischen dem Charakter 


!) Über Ähnlichkeit resp. Identität des ewigen Juden und 
des wilden Jägers cf. Simrock, Dtsche. Myth. p. 225 f. und Zschr. 
für Volkskde. IV (1894), p. 92. 

?) Druck von 1874, cf. Rev. d. trad. pop. III, 415. 
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der Melodie und der poetischen Auffassung des Legenden- 
stoffes geltend. Denn wie im Volksglauben das Gegenbild 
des ewigen Juden, Herocdias, !) unter das wütende Heer 
versetzt wird, haftet auch ihm, dem zu ewiger Busse um 
den Erdball jagenden Pilger, etwas von der Art der Ge- 
spenster und Dämonen an, die mit dem wilden Jäger durch 
die Wälder ziehen?); ein Sturmwind reisst ihn von der Stelle 


fort, an der sein Fuss zu friedlicher Rast stille halten möchte: 
Seul, au pied d’arbustes en fleurs 
Sur le gazon, au bord de l’onde 
Si je repose mes douleurs, 
J’entends le tourbillon qui gronde. 


Das ist der Refrain, der selbst wie ein Wirbelsturm immer 
wieder gerade durch die Mitte der Strophen fährt und 
jedesmal in den dunklen Klängen des eigentlichen Schluss- 
kehrreims ein Echo weckt. Man spürt die Kraft und Fülle 
dieses naiven Leitmotivs am deutlichsten in der ersten 
Strophe, die auch in diesem Liede vor allen anderen 


Strophen die grösste Energie in der Betonung entfaltet: 
Chretien, au voyageur souffrant 
Tends un verre d’eau sur ta porte. 
Je suis. je suis le Juif errant 
Qu’un /ourbillon emporte fonjours 
Qu’un fourbillon emporte fonjours 
Sans vieillir, accable de jours, 

La fin du monde est mon seul reve. 

Chaque soir jeespere foujours, 

Mais /oujours le zoleil se leve, 
Toujours, toujours, 
Toujours, toujours, 

Tourne la terre ou moi je cours, 
Toujours, touwjovurs, 
Toujours, foujours, 

Tourne la terre ou moi je cours, 

Toujours, toujours, toujours, toujours. 


!) Delloye, Ch. pop. de la France. 
2) E. Sue giebt seinem „Juif errant* auch eine gespenstische 
Gefährtin. 


Diese heulenden und rollenden Laute verleihen dem Ge- 
dichte einen seltsamen Humor; die endlose Reihe von 
Wiederholungen desselben trostlosen Stichwortes lastet auf 
ihm wie das Grauen der Verzweiflung. Wie ein läppisches 
Spiel nimmt sich eine solche primitive Tonmalerei im ge- 
schriebenen Texte aus; da gilt aber die alte Chansondevise 
„Chantez, n’ecrivez pas“. Diese Art von Poesie braucht 
den (Gesang, und was die unübertreffliche Specialkunst 
französischer Chansonsänger aus solchen Motiven heraus- 
zuholen weiss, steckt oft verborgen in den blossen Worten, 
wie der Kern in der geschlossenen Schale. 

Zu komischer Wirkung benutzt Beranger ähnliche 
Klänge in dem Refrain der „Tambours“ (©. posth. 315 £.): 


Terreur des nuits, trouble des jours, 
Tambours, tambours, tambours, tambours, 
M’etourdirez-vous douc toujours, 
Tambours, tambours, tambours, tambours. 


Das allmähliche Anschwellen eines vielstimmigen Chors 
malt die Repetition in deın Schmugglerliede „Les contre- 
bandiers“ (p. 407), dessen Refrain mit siebensilbigen 
Versen einsetzt und nach einem kurzen Atemholen auf 
einem Sechssilbner zu einem Zehnsilbner und auf einen 
Alexandriner anwächst: 


Malheur! malheur aux commis! 
A nous, bonheur et richesse! 


° 


Le peuple a nous s’interesse: 

Il est de nos amis. 

Oui, le peuple est partout de nos amis; 

Oui, le peuple est partout, partout de nos amis. 

Doppelkehrreim hat Beranger selten angewendet; 

ausser dem „Juif errant“ haben ihn nur noch zwei Lieder 
„Bonheur“ (p. 394) und „Le mort vivant“ (p. 13). In 
Jenem schliessen sich Anfangs- und Endrefraiu, zu einem Ge- 
dankenbilde sich ergänzend, zusannmen. Die Grundidee 
erinnert an Schillers Lied „Hoffnung“. 


dl 


Le vois-tu bien la bas, 
La bas, la bas? dit V’Esperance; 
Bourgeois, manants, rois et prelats 
Lui font de loin la reverenee. (bis) 
C'est le Bonheur, dit l’Experance 
Courons, courons, doublons le pas 
Pour le trouver lä bas. la bas 

LA bas, lä ban. 


In jeder Strophe wiederholt sich die Zusammenstellung 
von täuschendem Hoffen und eitlem Streben. Mit dem 
stetig wiederkehrenden, wie in unermessliche und unerreich- 
bare Fernen weisenden Worten „la bas, la bas.... * ver- 
kündet die Hoffnung immer neue Ziele und Aussichten, 
und immer wieder geht nach ihnen die Glücksjagd in 
drängender Hast; wenn aber alle die trügerischen Bilder 
von lachenden Fluren, von den Reichtümern des Handels- 
marktes, von Kriegsrubhm, von den Reizen freınder Meere 
und Länder versunken sind, verliert sich die ewige Sehn- 
sucht des Menschen in Wolken und Himmelshöhen: 
Courez. courez, doublez le pas 


Pour le trouver la bas, la bas — 
La bas, la bas - --') 


„Lemort vivant“, eine „ronde de table“, ist ein Couplet- 
lied mit lose aneinander gereilhten Einfällen, die wie der 
Titel selbst ein lustiges Antithesenspiel bilden, das der 
Refrain jedesmal resumiert (p. 13): 
Lorsque l’ennui penetre dans mon fort, 
Priez pour moi: je suis mort, je suis mort! 
Quand le plaisir & grands coups m’abreuvant 
Gaiment m’assiege et derriere et devant, 
Je suis vivant, bien vivant, tres-vivant! 
In anderen Liedern Berangers fliessen doppelte, parallel 
verlaufende Vorstellungs- Bewegungen am Schlusse der 
') Richepin, Ch. des Gueux, p. 81 verwendet in der „Idylle 
sanglante* sehr wirksam einen ähnlichen Refrain: „Margot mit sa 
cotte et ses bas — Et s’en alla lä-bas, lä-bas“ in gleichem Sinne. 
-- cf. auch Dumersan et Segur, I], 266. 
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Strophen in einen Kehrreim zusammen, wie in der Chanson: 
„Les deux soeurs de charite“ (p. 122) mit dem Refrain 

Dieu lui-meme | 

Ordonne qu’on aime; 

Je vous le dis, en verite, 

Sauvez-vous par la charite (bis), 
in dem die Gegensätze der Nonne und Schauspielerin, die 
beide auf verschiedene Art -— die eine entsagend, die andere 
geniessend —- der Liebe gedient und Anspruch auf St. Peters 
Vergebung erworben haben, sich ausgleichen. 


Wie in der älteren Chanson knüpft auch bei Beranger 
der Refrain zuweilen an bekannte burleske oder galante 
Typen des Volkslebens unmittelbar an, wie (p. 8) in den 
Liedern von Roger Bontemps, Turlupin (p. 343), Paillasse 
(133), Petit Bonhomme (O0. posth. 318). Die Spass- 
macher der Hanswurst-Komödie liefern ihm die billigsten 
Masken für satirische Angriffe. Auch selbstgeschaffene 
Gestalten, wie seine Lisette und die Marquise de Pretin- 
taille, hatten durch die ungeheure Popularität mehr 
als eines Refrains für eine Zeit eine gewisse typische 
Bedeutung gewonnen, jene für die Pariser Grisette und 
ihre naive Lebenslust, diese für die Dame galante der 
Restaurationszeit, die geburtsstolze Aristokratin mit der 
leichtfertigen demokratischen Devise: „En amour j’aime 
la canaille“. 

Alte beliebte Chansonrefrains verwendete Beranger, 
der Praxis seiner Vorgänger folgend, zuweilen unverändert 
samt der an ihnen haftenden Melodie (Lafaridon daine 
p. 49 — A la facon de Barbarie p. 217 etc.); aus anderen 
entnahm er nur das Motiv, um es in neuen Rhythmen als 
Verkleidung kecker Satire zu benutzen; aktuelle Be- 
ziehungen, versteckte Anspielungen auf die Zeitverhältnisse 
gaben den abgenutzten Wendungen neuen Reiz, wie in den 
Rondenkehrreimen in „Louis XI“ (p. 230): 
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Heureux villugeois, dansons! 
Sautez, fillettes 
Et garcons! 

Unissez vos joveux sons, 
Musettes 
Et chansons! 


oder in „L’orage* (p. 237): 
Chers enfants! Dansez, dansez! 
Votre age 
Fchappe A l’orage, 
Par l’espoir gaiment berces, 
Dansez, chantez, dansez. 
Original ist auch nicht das Motiv des vielgerühmten 
Refrains seines Liedes von den lustigen Bettlern: 
Les gueux, les gueux 
Sont les gueux heureux, 
Ils aiment entre eux; 
Vivent les gueux! 
In einer Chansonsammlung vom Jahre 1701: Chansons 
gaillardes et serieuses sur les airs de cour, composees de 
nouveau en faveur des Deinoiselles (prem. partie. Q. Middle- 
bourg, chez Nic. Perwentin. 12°%), findet sich bereits eine 
16 Strophen lange „Chanson nouvelle sur la joye des 
Gueux“, deren Anfang lautet: 
Ah! si l’on sgaroit la vie 
Que font les gueux! 
Chacun en prendroit envie 
Pour estre heureux 


Et s’enivrit avec eux. 
Vivent les gueux! 


Der grösste Vorzug in Berangers Kehrreimen ist ihre 
leichte Sangbarkeit, die hinreissende Wortmusik, prickelnde 
Verse und reizvoller Tonfall der Verse. Einzelne seiner 


ı) Varietes litt@raires J, p. 6. -- „Vivent les gueux“ 
auch als Titel und Refrain (in der 1. und letzten Str.) einer 
politischen Chanson i. J. 1751, Raunie, Chans. VII, 194. 
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Refrains bilden in dieser Hinsicht für sich kleine Kunst- 
werke, die auch ohne den eigentlichen Strophentext — zu- 
weilen trotz ihm -— einen - originellen Wert besitzen. 
Welche durchschlagende Komik steckt in dem Kehrreime 
der „Mariage du pape“ (p. 357), der-sich um den lang- 
gezogenen ehrwürdigen Alleluiarefrain wie ein lustiger 
Hochzeitsreigen schlingt! 


Vite en carosse, 
Vite a la noöce, 
Juif ou chretien, tout le monde est price. 
Vite en carosse, 
Vite & la noce, 
— Alleluia! — le pape est marie. 


Und lassen sich Leichtsinan und Schalkhaftigkeit graziöser 
mit ein paar Versen und Reimen schildern, als in dem 
Kehrreim der „Fretillon“ (p. 41): 
Ma Fretillon, ma Fre£tillon, 
Cette fille 
Qui fretille, 
N’a pourtant un cotillon 
und in dem behende hüpfenden und schaukelnden Cancan- 
refrain der „Gotton“?: 
C’est par-ci, c’est par-la, 
Trala, trala. tralala, 
C’est par-ci, c’est par-la, 
| C’est le diable en falbala. (p- 412.) 
Glücklich getroffen ist auch das Bild der Zeit, des 
Postillons, der die Menschen in wilder Fahrt durch das 
Leben kutschiert, mitdem stossenden Galopprhythmusundden 
gellenden Lauten des Refrains im „Postillon“ (O. posth. 254 f.): 


Vieux postillon, arrete, arrete, arröte! 
Buvons ici le vin de l’etrier, 


und der Kehrreim in „Le Merle“ (ibd. p. 154), wo der 
Dichter das vielberufene Gleichnis von den Liedern des 
Poeten und der Vögel auf sich und die Amsel anwendet, 


— 433 — 


malt sehr hübsch das Zwitschern, Hüpfen und Schnäbeln 
der gefiederten Sänger: 
Ils sautaient, 
S’chattaient, 
Caquetnient 
Et chantaient, 
Chantaient, 
Uhuntnient. 

Es liegt in der Natur heiterer Spottlieder, die das 
Hauptgewicht auf schlagenden Witz, auf eine nach be- 
stimmtem Ziel gerichtete Satire legen, sich an den natür- 
lichen Ruhepunkten der gebundenen Rede, am Strophen- 
schluss, im Refrain, epigrammatisch zuzuspitzen. So er- 
scheint auch bei Beranger die Chanson oft als eine Reihe 
pointierter Couplets. die dann, wenn ihr Inhalt von ver- 
schiedenen Seiten herbeigeholt ist, nieht mehr auf dem 
festen Boden eines gemeinschaftlichen Vorstellungskreises 
ruhen und ohne den gemeinsamen Kehrreim auseinander- 
fallen würden. Wiederum in Liedern, die eine genaue 
zusammenhängende Gedankenentwickelung zeigen, stellen 
sich die aufgesetzten Pointen einer einheitlichen Wirkung 
oft entgegen. In der reichen Litteratur, die sich an den 
Namen Berangers geknüpft hat, auch in der durch Renans 
Aufsatz im Journal des Debats hervorgerufenen Polemik) 
über den Wert seiner Lieder und die künstlerische Be- 
rechtigung ihrer Popularität. ist bezüglich seiner poetischen 
Kompositionstechnik nichts gesagt worden, das drastischer, 
aber auch treffender wäre, als St. Beuves Bemerkungen 
über den Refrain.?2) Berangers Kehrreime erscheinen ihm 
wie ein „Schlucken“, das dem Dichter für Augenblicke 
den Atem nimmt und den Schwung der Rede oft unrettbar 


!) E. Pelletan, Une etvile filante, 1560. — C. Miroy, La 
lune rousse, 1860. - Ste.-Beuve, Portr. cont. ll: Caus. d. lundi II u. 
XIV; Nouv. lundis I etc. 

?) Caus. du lundi II, 297 £. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 28 
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zerstört, oder wie ein Sperrseil,!) das vor jeder Strophe 
hängt und vom Leser oder Vortragenden erst mit einem 
Sprunge wie ein Hindernis genommen werden muss. Diese 
Bilder passen für Lieder wie „Ainsi soit-il“ (p. 29), 
Le bon Dieu mit dem Refrain: Je veux bien que le diable 
m’emporte und einen grossen Teil der politischen Spott- 
lieder.?2) Die altbewährte Waffe der Chanson, der scharf 
zugespitzte Witz, versagt Beranger hier nie, die Pointen, 
die wie Pfeile aus jedem Couplet herausfliegen, treffen 
sicher ihr Ziel, aber jedesmal erfolgt wie von dem ein- 
springenden Bogen auch ein Rückstoss. 


Freilich, die mechanische Arbeit nach nüchternen 
Themarefrains, wie sie namentlich durch das Ceremoniell 
der Liedertafeln gross gezogen und erhalten wurde, Couplets, 
die nur in mehr oder minder geschickten Paraphrasen 
eines mit möglichster Willkür aufgegebenen Schlagwortes 
bestehen, und die dann naturgemäss auch in einer epigramm- 
artigen Gedankenbewegung auf die gleiche Pointe hinaus- 
laufen, finden sich bei Beranger nicht in der Einseitigkeit 
wie sonst, etwa bei Panard, Colle, Gouffe u. a. (cf. „Les 
marionettes“ p. 98. — Ma republique p. 180 mit dem 
Refrainwort „Liberte“ etc.).?) | 


Immerhin bleibt Beranger einer der Hauptvertreter 
des epigrammatischen Refrains,*) auch in Chansons, in 
denen der Spott keine Rolle spielt; und dieser Tendenz, 
die Strophe nach dem Ende zuzuspitzen, wird gelegentlich 
auch die metrische Form dienstbar gemacht. Geradezu 
an die „Poesies figuratives“, die durch das äusserliche 


') Mit einer Anspielung auf Berangers Refrain: „Le cordon 
siil vous plait“ (p. 388). 

?) Auch in den letzten Strophen des Liedes: „Le bien des 
bonnes gens“ (p. 163). 

®) Ulrich, Essai sur la chans. fr. de notre siecle, p. 3. 

*) cf. auch Meyer, Die Formen des Refrains, Euphorion V, I. Heft. 
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Arrangement der Verse bestimmte dem Inhalte ent- 
sprechende Figuren bilden,?!) erinnert beispielsweise die Ge- 
staltung derStrophe in dem Liede „L’ombre d’Anarreon“ 
(p- 262 ff.): Aus Zelinsilbnern schrumpft sie auf Achtsilbner 
ein und spitzt sich im Refrain schliesslich zu einem drei- 
silbigen Verse zu, der gerade noch Raum für das Schlag- 
wort bietet. Es kann natürlich wieht im Ernste behauptet 
werden, dass Beranger beabsichtigt hat, in diesem durch- 
weg ernst und würdig gehaltenem Liede die Verse in 
Gestalt einer dreieckigen Spitze aufzureihien, die sie, ge- 
schiekt gedruckt, allenfalls darstellen könnten. Aber ganz 
offenbar ist die Zuspitzung des Inhaltes der einzelnen 
Strophen auf das Schlagwort „Une patrie*, und beab- 
sichtigt auch die Anpassung der äusseren metrischen Form 
an diese Gedankenentwickelung. Die Chanson beginnt: 


Un jeune gree sourit A des tombenux: 
Vietoire! il dit: l’echo redit: Vietoire! 
OÖ demi-dieux! sous nos premiers Hambeaux, 
Trompe le Styx, revoyez votre gloire! 
Soudain, sous un ciel enchante 
Une ombre apparait et s’@erie: 

„Doux enfant de la Liberte, 

Doux enfant de la Liberte, 

Le Plaisir veut une patrie! 
Une patrie! 


Übrigens ist speciell die Chansonlitteratur nieht arm an 
solchen Figurendichtungen,?) und dass diese Kuriosität 
auch in der ernsthafter Beachtung noch werten Prosa- 
dichtung nicht ganz unerhört ist. hat u. a. Nodiers berühmte 
Erzählung „Le roi de Boleme et ses sept chäteaux“ (1330) 


!) Das bekannteste Kunststück dieser Art ist die „Bouteille“ 
bei Rabelais, Garg., Libre V, Chup. 45. 
®, Panard, „Le Verre“; „Des losanges“ (ef. Vapereau, Dict. 


d. litterat. p. 789 f.). | 
28* 
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bewiesen,. für die er eine ganze Druckerei in Bewegung 
setzte.) 

Bedeutend vorteilhafter offenbart sich die Neigung zur 
Zuspitzung des Grundgedankens in dem Abbrechen oder 
Variieren des Kehrreimes am Ende des Liedes. So ver- 
ändert die Schlussstrophe in „La mere aveugle“ (p. 15) 
den Refrain „Lise, ne filez pas“ zu „Non, vous ne filerez 
pas“, in „La mort subite‘“ den Kehrreim „Mes amis, je 
ne suis pas mort“ in „Adieu, mes amis, je suis mort“ 
(p. 179). Auch feinere poetische Wirkungen ergaben sich 
aus dieser Manier bisweilen, in heiterem Sinne beispiels- 
weise in der Chanson (p. 326) „L’echelle de Jacob“, in 
bitterer Ironie in dem Liede „Jacques“ (p. 436). Auf 
der .‚Jakobsleiter‘ klimmt eine Schar geschäftseifriger 
Hebräer empor zu den Regionen des Himmels, um auch 
unter den Engeln mit Branntwein, Tabak, beschnittenen 
Dukaten zu schachern. Der Patriarch, den ein Traum- 
gesicht dieses Bild seiner Stammeskinder zeigt, verfolgt 
das Hasten und Drängen der Kletternden mit dem ängst- 
lichen Rufe: „Grand Dieu, le pied leur va glisser‘. Als 
schliesslich Satan boshafterweise den schon hoch auf der 
Leiter Schwebenden die Schreckensbotschaft von kriege- 
rischem Alarm an der Börse zuruft, ergreift ein plötzlicher 
Schwindel die Himmelsstürmer und wirft sie von der 
stolzen Höhe wieder herab. „Grand Dieu! le pied leur a 
glisse‘“‘, höhnt der Refrain. „Jacques“ ist ein armer Teufel, 
der für Weib und Kinder mit redlicher Arbeit gegen das 
äusserste Elend gekämpft und, von Hunger und Wucher 
verfolgt, unter der Last der Sorgen und Mühen zusammen- 
gebrochen ist. Vergeblich sucht die Frau, als sie den 
Beamten nahen sieht, der die Pfändung vornehmen soll, 
den in tödlicher Erschöpfung auf sein Lager Gesunkenen 
mit dem immer ängstlicher wiederholten Rufe aufzurütteln: 


!) Brandes, Die romant. Schule in Frankr. p. 38. 
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Leve-toi, Jacques, Jeve toi; 
Voici venir l)’huissier du roi! 
Der Tod hat den Armen aller Not entrissen in dem Augen- 
blick, in dem „monsieur Lhuissier® die Schwelle über- 
schreitet. Mit einer kaum merklichen, aber durch die 
zugehörigen Verse der letzten Strophe verdeutlichten Ver- 
änderung des Wortlautes schlägt nun auch der Kehrreim um: 
Leve-toi, Jacques, leve-toi; 
Voieci monsieur J huissier du roi! 
Chamisso und Gaudy haben die ironische Nuance dieser 
Refrainvariation noch etwas kräftiger in der Übersetzung 
herausgearbeitet. Sie verändern 
„Steh doch auf, mein armer Mann, 
Der Sergeant! Er rückt heran“ 
ın „Nicht erwacht der arme Mann, 
Rückt gleich der Sergeant heran“. 


Den flüssigen oder entwickelten Kehrreim ge- 
braucht Beranger ebenso gut wie die ältere französische 
„Poesie fugitive*; und in scherzhaften Refraink unststückchen 
entwickelt er dieselbe Gewandtheit wie seine Vorgänger. 
Sehr hübsche Beispiele dafür bietet er in den Liedern 
„Les ceinq etages“ (p. 397) und „Les dix mille 
francs“ (p. 383). Das erstgenannte enthält die Bekennt- 
nisse einer gealterten Schönen: Im Erdgeschosse in der 
Behausung des Portiers geboren, erhält sie auf ihrer 
galanten Laufbahn durch die Freigebigkeit ihrer Anbeter 
allmählich Wohnung in der Beletage, später entsprechend 
dem abnehmenden Werte ihrer Reize immer ein Stockwerk 
höher, bis sie über die fünfte Stiege zurückweichen muss 
und schliesslich als „balayeuse‘ mit dem Kehrbesen das 
ganze Haus von oben bis unten beherrscht. Die Refrains 
des Liedes folgen dem lebensgange der Heldin genau, 
führen vom Parterre bis unters Dach und schliessen mit 
einem Rückblick auf die ganze Stufenleiter: 
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— Et je monte au premier etage. 
— Et je monte au deuxieme £tage. 
— Et je monte au troisieme e&tage. 
Et je monte encore un &tage. 

— Et je monte au cinquitme ötage. 
— En balayant les cinq &tages. 


Sumeomwn 
| 


Die Kehrreime der Chanson auf die zehntausend Frances. 
jene Geldstrafe, die Beranger zur Verschärfung seiner 
Gefängnishaft zudiktiert wurde, geben ein kleines Rechen- 
exempel; der Dichter ergeht sich in ironischen Be- 
trachtungen über die mutmassliche Verwendung seiner 
Strafgelder durch die Regierung. Nachdem der Refrain 
der ersten Strophe zunächst das Urteil resümiert hat: „De 
par le Roi, payez dix mille francs!“ notieren die Kehr- 
reime der vier folgenden Strophen die einzelnen Beträge, 
wie sie im Sinne der Machthaber als Belohnungen an 
die Polizeispione (Pour les mouchards comptous 2000 Frances), 
an die Schmeichler (Pour les flatteurs comptons 2000 
Frances), an die Lakaien (Pour les laquais comptous 3000 
Frances), an die Pfaffen (Pour le clerge comptons 3000 
Francs) verteilt werden, worauf dann der Schlussrefrain 
das Resultat aus dieser Addition mit den Worten zieht: 
Vive le Roi! voila dix mille Francs! 

Dieses Refrainmotiv bildet kein Unikum in der Chanson- 
litteratur; Desaugiers u. a. machte ein ähnliches Rechen- 
exempel in den „Chateaux d’Espagne* (Chans. 136), und im 
Cav. mod. I, 93 (a. d. J. 1807) steht auch eine solche 
gesungene Zahlenaddition. 

Fasst man den Eindruck von Berangers Refrainkunst 
mit wenigen Worten zusammen, so lässt sich behaupten. 
dass er sich als ein Dichter erweist, der die Tradition 
seines (renres mit grosser Routine beherrscht, vorzüglielı 
überall da glänzt, wo es auf feinen Esprit, drastische 
Komik, leichtes musikalisches Klang- und Wortspiel an- 
kommt, aber wo es gilt, eine gemütvolle Anschauung, 
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Iyrische Stimmung festzuhalten, über die Grenzen der etwas 
trivialen Mittelsphäre, die zwischen dem naiven Gefühls- 
leben des Volksliedes und der verfeinerten Empfindungs- 
welt der vollendeten Kunstdichtung hegt. weder nach der 
einen noch nach der anderen Seite hinauszukommen ver- 
mag. Selbst in Chansons, die offenbar aus einer ehr- 
lichen, bewegten Gemütsstimmung geboren sind, wie 
Le tailleur et la fee, Les etoiles qui fient, Mon habit 
etc. etc. wirkt die Refrainformel schon nach der zweiten 
oder dritten Strophe matt. 

Erscheint der Refrain bei Beranger als ein fast ständiger 
Begleiter des Liedes, als obligates Kunstmittel, so gebraucht 
ihn V. Hugo meist nur zur Charakterisierung gewisser 
Gedichtarten und im Vergleich zu Zahl und Umfang seiner 
Iyrischen Poesieen sehr selten. Ein Drittel etwa aller 
seiner Kehrreime findet sich in den „Chatiments* und in 
„Lart d’etre grandpere“, in jenen politischen Dichtungen, 
weil sie auf einen kräftigen Wiederhall in der Menge 
rechneten und den Refrain gewissermassen als deren 
poetischen Repräsentanten brauchten, in den Kinderliedern, 
sobald sie in den Ton harmlosen Unterhaltungsspiels ver- 
fallen. Im übrigen verteilen sie sich über die ganze Zeit 
seiner Iyrischen Produktion auf die „Odes et Ballades“, die 
„Orientales“.aufseine Meisterwerke, die „Feuillesd’automne“, 
„Chants de Crepuscule* und „Voix interieures“, wie die 
„CGontemplations“, die „Legende des siecles“ und die „Quatre 
vents de l’esprit“. 


Bekanntlich hat Hugo den Spielraum, auf dem seine 
„Ballades“ sich bewegen, durch keine bestimmte Definition 
beschränkt; die Empfindungen des Herzens, der Flug der 
Phantasie sollten in ihnen zu freiester, schrankenloser 
Entfaltung gelangen. Spanische Romanzen, altenglische 
und deutsche Balladen schwebten ihm dabei als Muster 
vor, und mit diesen fremden Einflüssen vermischten sich 
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vage Vorstellungen von der Poesie „der ersten Troubadours 
des Mittelalters“. 


Eben diese scheinen eine Rolle bei der Conception 
der (9.) Ballade (p. 275) „Ebeoute-moi, Madeleine'* 
gespielt zu haben, deren Motiv sich wie ein altes, mit 
modern romantischer Kunst aufgefrischtes und überarbeitetes 
Pastourellenfragment ausnimmt: Ein Kavalier wirbt um 
die Liebe einer Schäferin, bietet ihr sein Herz, seine Krone, 
sein Schloss oder will selbst als einfacher Schäfer ihre 
Hütte mit ihr teilen. Der Refrain, der im Eingang jeder 
Strophe steht, ist so einfach wie der Inhalt des ganzen 
Liedes; er besteht in der Wiederholung des Namens der 
Auserkorenen, mit dem die lebhafte, über neun Strophen 
ausgesponnene Apostrophe des Verliebten immer von neuem 
wie mit einem tiefen Atemzuge einsetzt: Ö Madeleine! 
Mit diesem eigentlichen Kehrreim ist eine Responsion der 
Strophenanfänge verbunden, die als natürlicher Ausdruck 
des Gedankenganges, der Disposition des Themas, eine 
harmonische Ordnung erzeugt, wie sie Hugo von dem 
romantischen Künstler speciell forderte.2) Von den neun 
Strophen nämlich stehen die zwei ersten als Einleitung, 
die wie in altfranzösischen Liebesliedern, freilich mit einem 
grösseren Aufwande poetischer Vorstellungen, das Erwachen 
der Natur zu Lenz und Liebe schildern, ausserhalb dieser 
Responsion, die weiterhin mit zwei Motiven („Si j’etais“ 
oder „Si Javais“ und „Si tu voulais...“) die Abschnitte 
von der 3.—5. resp. 8.—10. Strophe beherrscht und sie 
als Vorder- und Nachsatz der langen Liebeserklärung von- 


') Preface von 1826, p. 15: L’auteur, en les composant, a essay6& 
de donner quelque idee de ce que pouvaient &tre les po@mes des 
premiers troubadours du moyen äge, de ces rhapsodes chretiens qui 
n’avaient au monde que leur Epee et leur guitare et s’en allaient de 
chäteau en chäteau etc. 

2) Pref. (1826), p. 26 f. 
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einander abhebt. Zwischen sie legt sich überleitend die 
5. Strophe, gleichzeitig als letztes Glied der rhetorischen 
Steigerung des Vordersatzes, die äusserlich durch die zu- 
nehmende Ausdehnung der einzelnen Absätze kenntlich 
gemacht ist. Denn das in den betreffenden Versanfängen 
korrespondierende „Si jetais...* gilt beim ersten und 
zweiten Male nur für eine halbe, beim dritten für eine 
ganze Strophe, während der vierte mit „Si jJavais“ 
markierte Absatz eigentlich eine Doppelstrophe ist. Das. 
Lied ist somit ein kleines rhetorisches Kunststück: an 
poetischer Kraft der Bilder und an musikalischem Glanz 
der Sprache in späteren Gedichten noch oft und weit 
übertroffen, bietet es doch schon, nimmt man noch die 
am Schluss angebrachte Antithese hinzu, ein fast voll- 
ständiges Bild gewisser Stileigenheiten Hugos, auch in 
ihrem Einfluss auf die Einkleidung des Refrains. In der 
Gruppierung des Inhaltes zeigt sich das, was er in seinem 
Programm mit einer zierlichen Goldarbeiterkunst —- 
„orfevrerie* — vergleicht.!) 

Ähnliche refrainartige. durch Versform und Wort 
noch besser kenntlich gemachte Responsion des Sinnes 
zeigendie Lieder(Quat. vents, L. Iyr. p. N. VII. 21und27 N.X.), 
eine fast nur formale Einheitlichkeit entsteht in dem 
phantastischen Bilderspiel der erstgenannten „Chanson“ 
durch die syntaktische und metrische, namentlich in den kurzen 
Refrainzeilen (Aux mains — Au front — Aux veux — Aux 
pieds — Au cur) hervortretende Kongruenz der Strophen. ?) 
Weit poetischer wirkt dieselbe Manier in dem anderen 
Liede, einer Reihe von Stimmungsbildern, die gleichmässig 
in tiefe, träumerische Melancholie getaucht sind. Inhalt und 
Form, Refrain- und Strophenverse ergänzen sich darin aufs 


)ef. auch Lubarsch, Fr. Verslehre p. 459. 


?) 3 Alexandriner mit 1 refrainartigen Zweisilbner: abab. 
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glücklichste. Vor der Seele des Dichters steigt der ein- 
same, mächtig dunkle Espenwald auf, mit seinen im Winde 
zitternden, leise flüsternden Blättern, und wie über einer 
Traumvision, die an dem halbwachen Geiste vorüberschwebt, 
verliert sich, fast nur noch an Reimlaute sich haltend, die 
Rede in eine dunkle Vorstellung: 

Un hymne harmonieux sort des feuilles du tremble; 

Les voyageurs craintifs, qui vont la nuit ensemble, 

Haussent la voix dans l’ombre ou l’on doit se häter. 

Laissez tout ce qui tremble 
Chanter. 
Vor der wieder aufschnellenden, wie von einer neuen Er- 
innerung ergriffenen Phantasie breitet sich dann das Bild 
des blauen Meeres im Zwielicht des scheidenden Tages aus. 
Schweigend schmiegt es sich um den feuerbergenden Vulkan. 
und über seinen stillen Abgründen versinken die müden 
Schiffer in Schlaf: ’ 
Laissez tout ce qui souffre 
dormir. 

Allgemeine, in regelloser Folge, aber immer aus derselben 
Stimmung sich entwickelnde Vorstellungen von der leidenden 
und hoffenden Menschheit, die unter Elend und Thränen 
zu Gott ruft, von der Vergänglichkeit alles Irdischen, das 
dem Grabe verfällt, um in anderen Regionen zu einem 
neuen Leben geboren zu werden, versinken immer wieder 
in derselben traumhaften Resignation. Es ist, als wenn 
nach jedem neu auftauchenden Gedanken das Bewusstsein 
für Augenblicke intermittiert, und diese Pause bezeichnet 
der jedesmalige refrainartige Absatz, der, gleichwie die 
Phantasie ın sich zusammensinkt. auch in seinen Vers- 
massen bis auf ein einziges zweisilbiges Wort einschrumpft. 

Ähnliche Technik zeigen auch andere Gedichte wie 
Rayons et omb. XAVII (Oh! quand je dors, viens aupres 
de ma couches), ALI (Dieu qui sourit et qui donne). in 
den Feuilles d’automnes AXII (Enfant, si jetais roi) mit 
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Anfangs-und Endrefrain, Contempl. III, Nr. 5 u.a. Kunstvoll ist 
die Responsion in Nr. V der Ravons et ombres. wo zu An- 
fang der drei ersten Abschnitte (On croyait dans ces temps) 
der Gleichlaut der Worte sich mit dem Parallelismus der Gre- 
danken deckt, während die Schlussstrophe die veränderte 
Gedankenrichtung auch durch die Vartation der korrespon- 
dierenden Worte markiert. Die drei ersten Strophen sprechen 
von dem Glauben der alten Zeit, die letzte von dem 
modernen Menschen, der nicht mehr glaubt, nur noch träumt. 

Die objektive Richtung des Volksliedes ist in einer 
anderen Ballade (p. 292) deutlich betont: für sie („La 
legende de la nonne*) hat Hugo ein Kostüm a llespag- 
nole gewählt; das Motiv ist eine angeblich spanische 
Klostersage. Aufhorchenden Kindern erzählt der Dichter 
die spukhafte Historie von der schönen Dona Padilla del 
Flor, die, weltlicher Liebe unzugänglich, sieh als Himmels- 
braut dem Kloster weihte, von einem verwegenen Banditen- 
führer aber zu sündiger Leidenschaft entlammt, ihm an 
geweihter Stätte ein Stelldichein gegeben hat, in seiner 
Umarmung von einem Blitzstrahl getötet worden ist und 
fortan bis in alle Ewigkeit mit ihrem Liebsten als Gespenst 
in dem zerstörten Gemäuer um die Geisterstunde umher- 
irren muss. Zu der Einkleidung des epischen Vortrages, 
die in der ersten und letzten Strophe erläutert ist, und 
von dem sich als ihrem Hintergrunde die behaglich breite, 
volkstümlich erbauliche Erzählung abhebt, gehört auch der 
warnende Refrain: | 

Enfants, voici des beufs qui passent, 
Cachez vos rouges tabliers! 

mehr, als zu der eigentlichen Gespenstermär, die er durch 
nicht weniger als 22 Strophen begleitet. Für die, auch 
sonst in französischen Romanzen sehr gern angebrachte 
„Moral von der Geschichte* könnte er hier vielleicht als 
symbolischer Ausdruck gelten, insofern die blutroten Schürzen 
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der Kindef, welche die Stiere zum, Angriff reizen, wie die 
Schönheit der unglücklichen Nonne ihren verhängnisvollen 
‘Verehrer zur Verletzung des Klosterfriedens fortriss, auf 
die Gefahren weisen soll, die auch der unachtsamen Jugend. 
von dem l,aster überall drohen. Durch das offenbare Be- 
streben, dem Kehrreim etwas von der starren Selbständig- 
keit zu geben, die er in fremden Balladen und alten 
Romanzen zeigte, ist der innere poetische Zusammenhang 
stellenweise arg gestört, so namentlich zwischen der 14. und 
15. Strophe (p. 296 f.), wo sich der Einschnitt des Refrains 
infolge des herausfordernden Strophenenjambements doppelt 
fühlbar macht. Die ganze Dichtung zeigt ein wunderlich 
altmodisches Wesen.!) Als ihr Pendant könnte man ein 
beträchtlich später verfasstes Lied bezeichnen, das als 
„Guitare“ unter den „Rayons et ombres* (No. XXII, 
p. 139 ff.) figuriert: „Gastibelza, l’homme a la carabine .. .“ 
Hier ist aus dem Refrain bei dem Bemühen, durch ihn das 
zum Charakter der Balladen und Romanzen gehörende 
Kolorit, das bei Hugo so sehr beliebte vage Halbdunkel ?) 
zu verstärken, lediglich eine mystische Phrase geworden: 
Le vent de la montagne me rendra fou. 
Ebenso missglückt ist die zweite „Guitare* (R. et Omb. 
XA11I): Comment, disaient-ils. 

Den gewaltigen Meister der Sprachkunst und Vers- 
technik, der auch den Kehrreim mit dramatischem Leben 
auszustatten versteht, verrät aber schon in der Balladen- 
sammlung das düsterwilde Nachtstück des Hexensabbats: 
La ronde du sabbat (p. 298#f.), die erste voll- 
gültige Probe der virtuosen Tonmalerei, die in der Dar- 
stellung der Gespensterjagd der „Djinns“ ihr unerreichtes 


') ef. auch Sarrazin. V. Hugos Lyrik p. 18. 

?) cf. Faguet, Le dix-neuvieme sieele p. 169. —- Brunetiere, 
L’evolution d. ]. p. Iyr. I, 209. — Hugo, Preface zu den „Rayons et 
ombres“ p. 383. 
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Muster geschaffen hat. Ein in farbenprächtiger Sprache 
sich aufrollender Prolog schildert das Hervorbrechen der 
finsteren Geister aus den berstenden Gräbern. ihren tosenden 
Einzug in die verfallene Klosterkirche und den tollen Tanz. 
den der ganze Schwarm von Dämonen. Zauberern, Unge- 
heuern um Lucifers Sitz, den zertrümmerten Altar, auf- 
führt; und wie der Teufel mit dem Fusse zu dem wüsten 
Lärm der Stimmen und dem grausigen Reigen den Takt 
schlägt, erhebt sich aus den rauschenden und brausenden 
Versen dieses Vorspiels mit hartem, energischem Klange 
ein malerischer Refrain: 
Et leurs paa, ebranlant les arches colossales, 
Troublent les morts couches sous le pave des salles. 

Dann erst beginnt wirklich der Gesang der tanzenden 
Phantome mit geisterhaft hastenden, hüpfenden und sausen- 
den Fünfsilbnern. deren lange, wimmelnde Reihen durch die 
weithallenden Alexandriver des Kehrreimes umschlossen 
und zusammengehalten werden. Mit dem Schlag der Morgen- 
stunde verschwindet die Geisterhorde mit all ihrem Spuk. 
Die Stelle des Refrains in der letzten Strophe bleibt leer: 
das Gedicht verliert sich in einen kurzen Epilog. 

Man hat für Hugos Spukdichtungen wiederholt Gegen- 
stücke der deutschen Lyrik zum Vergleiche hervorgesucht: 
(roethes „Erlkönig* für „La fee et la peri* (15. Ball. 
p. 303),1) für die „Djinns“ Bürgers „Der wilde Jäger“.?) 
Die „Ronde du sabbat“ nun zeigt eine unverkennbare Ver- 
wandtschaft mit Heines Kirchhofsphantasie in den Traum- 
bildern (No. 8: „Ich kam von meiner Herrin Haus — Und 
wandelt’ in Wahnsinn und Mitternachtsgraus“). Auch hier 
eröffnet ein .Prolog eine ähnliche Scene wie in dem fran- 
zösischen Hexensabbat, und die vierzeilige Strophe, in 


) Kummer, Hugos Iyr. Gedichte p. 20. 
2) Honegger, Hugo, Lamart. u. d. frz. Lyrik d. 19. Jahrhunderts 
p- 87. — Sarrazin, |. c. p. 2%. 
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der Heine das Schlusswort spricht, steht nach Form und 
Inhalt der entsprechenden Stelle bei Hugo ganz nahe. Die 
Ähnlichkeit erstreckt sich auch auf den Refrain: Der deutsche 
Kehrreim „Da lachten die Geister im lustigen Chor“ stellt 
ebenso wie der BEAUZORIBENE ein Klangbild als Leitmotiv in 
die Komposition. 


Einer der grossen Vorzüge Hugoscher Dichtung, ihr 
Reichtum an musikalischen, sich an das Gehör wendenden 
Bildern und Vorgängen, ist auch der Iyrischen Kraft des 
Refrains öfter zu gute gekommen. Dabei bedarf Hugo, dank 
seiner genauen Kenntnis des Klangwertes der einzelnen 
Worte, der verschiedenen Vokale, der Konsonanten und 
ihrer Verbindungen !) und bei seinem unfehlbaren Instinkt 
für Reim und Rhythmus, nicht der elementaren Mittel 
vulgärer Technik, der gewöhnlichen Onomatopöieen, der 
Allitteration, der Wiederholungen. Ein ganz vereinzelter 
Versuch mit dem Stabreim im Refrain, der allitterierende 
Sentenzenkehrreim in einem Liede der „Chätiments“ 
(p. 341, Libre VII, Chanson 14), gerade 


Ou ne peut pas vivre sans pain 
Ou ne peut pas non plus vivre sans la patrie 

macht einen überraschend schwächlichen Eindruck. Sehr 
schön abgestimmt aber ist: der Refrain in der Chanson 
„Wempereur s’amuse“ (Chät. p. 135); in kaum ein 
Dutzend gutgewählter Worte, in denen das dumpfe 
Sterbegeläute auf der Kathedrale von Notre-Dame und der 
spitze, grelle Klang der Sturmglocke wiederhallt, drängt 
Hugo die düsteren Erinnerungen an die blutigen Opfer des 
Barrikadenkampfes, alle zornigen Vorwürfe gegen den 
„gekrönten Banditen“ zusammen: 


Sonne aujourd’hui le glas, bourdon de Notre-Dame 
Et demain le tocsin. 


ı) Faguet, I. c. p. 237. 240. Brunetiere, |. c. I, 203£. 


N 


Die graue Dämmerstimmung der stillen sumpfigen Heiden, 
wie sie die Seeküsten der Vendee bedecken. lagert über 
den „Choses du soir* (L,art d’etre grand-pere, p. 37); 
sehr charakteristisch ist der au den summenden Klang 
des Dudelsackes erinnernde Refrain: 

„Je ne sais plus quand, je ne sais plus oü, 

Maitre Yvon soufflait dans son biniou.* 
In der abendlichen Nebel- und Mondscheinlandschaft. in 
der allerlei dunkle Erinnerungen an Kindheit und Tleimat 
wach werden, wirkt er wie ein anheimelndes Echo aus 
längst entschwundener Zeit. Ein Tonbild bietet auch der 
Doppelrefrain der „chanson barbare* (Legende d. S. 1, 175: 
Les reitres): 

Sonnez, elairons, 


Sonnez, eymbales ete. 
On entendra siffler les balles. 


Der poetischen Beseelung der leblosen Natur, einer 
Art musikalischer Interpretation ihrer Erscheinungen, hat 
Hugo eine ganze Gedichtsammlung. die „Voix interieures“ 
gewidmet und dabei ein überaus feines Gefühl und hoch 
entwickeltes Darstellungstalent bewiesen. „Si le livre..“, 
äussert er sich in der Vorrede (p. 3) „. . est quelque- 
chose, il est l’echo, bien confus et bien affaibli sans doute, 
mais fidele... de ce chant qui repond en nous au chant 
que nous entendons hors de nous.“ Auf der geheimen 
Verwandtschaft des Klangbildes mit der seelischen Stimmung 
beruht der lyrische Reiz guter Verse solcher Art. Aber nur 
ein Lied dieser „Voix interieures“ besitzt einen Kehrreim; 
es hat den bezeichnenden Titel „Une Nuit qu'on en- 
tendait la mer, sans la voir“ (p. 169) und deutet im 
Refrain auf das wilde Kampflied, das der Sturm dem 
Schiffer in Nebel und Wogenschwall singt: 

Le vent de la mer 
Souffle dans sa trompe. 
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Sobald diese metaphorische Schilderung .von Windgeheul 
und Meerestosen im Kehrreim erscheint, vollzieht sich in 
‚derangeregten Phantasie auch die natürliche Association dieses 
Klangbildes mit der Vorstellung von schäumenden Wogen, 
tlatternden Segeln, dem ganzen eigentümlich malerischen 
Milieu, das zu dem Schauspiel mit der brüllenden See 
kämpfender Menschen gehört. 

Sehr schwach aber ist die Wirkung eines in ähnlicher 
Absicht komponierten Refrains, in „L'art d’&tre grand-pere“ 
(Chanson d’ancetre, p. 197): 

Frappez ecoliers 

Avec les &Epees 

Sur les boucliers —; 
in einem Liede der „Chätiments“ (p. 301 „Le chasseur 
noir“) lähmt die politisch tendenziöse Färbung, eine gar 
zu wortreiche Weitschweifigkeit den Schwung des Kehr- 
reimes. Der Dichter hetzt das wütende Heer als „Schar 
der Rache“ auf den „Räuber Bonaparte“, seine Helfer und 


Kreaturen. Sehr geschickt aber weicht der Refrain 
ER: Chasseur noir! 
Les feuilles des bois, du vent remu&es, 
Sifflent.... on dirait 
Qu’un sabbat nocturne emplit de huces 
Toute la for&t; 
Sous une clairiere au sein des nu&6es 
La lune apparait; 
zum Schluss, als sich der Ausblick auf die Morgenröte 
einer besseren Zeit eröffnet, in eine andere, dieser Wendung 
entsprechende Tonart aus: 
.... Les feuilles des bois, du vent remudes, 
Tombent... on dirait 
Que le sabbat sombre aux rauques hu&es 
A fui la foret; 
Le clair chant du coq perce les nu6es, 
Ciel, l’aube apparait! 
Es ist auffallend, dass Hugo, der für das Malerische 
in der Natur einen so lebhaften Sinn besass und es sonst 
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so oft zu stimmungsvollen Schilderungen zu verwerten ver- 
stand, nicht auch für den Refrain häufiger ein landschaft- 
liches Gemälde gewählt hat, welches das Gefühl zum Aus- 
druck kommen liess oder einen passenden Hintergrund für 
den Liedinhalt abgegeben hätte, zu dem Zwecke sich aber 
speciell an das Auge wendete. Das, was die französische 
Kritik an Iluges Sprache und Stil als „orehestration“ }) 
bewunderte. die Charakterisierung und Erregung von poeti- 
schen Vorstellungen durch Wortklang, Rhytimus und auf 
das Gehör berechnete Metaphern. macht sich im Refrain 
zweifellos mehr geltend, als plastische oder malerische 
Bildlichkeit. 2) Sicherlich hiess sich Hugo dabei nicht von 
einer Rücksicht auf das Wesen des Kehrreimes als eines 
ursprünglich musikalischen Kunstmittels leiten. sondern ge- 
horchte vielmehr seiner hervorragenden Begabung für eine 
zu seiner Zeit weitverbreitete, von der Romantik gross- 
gezogene litterarische Manier. 3) 

Das Bild einer persönlichen Erscheinung nach einigen 
hervorstechenden Zügen anschaulich zu zeichnen, versucht 
der Kehrreim des berühmten Türkenmarsches in den 
„Orientales“ (No. XV, Marche turquei: 

Ma dague d'un sang noir a mon cöte ruisselle, 

Et ma hache est pendue a l’arcon de ma selle. 
Mit diesen kriegerischen Attributen, dem bluttriefenden 
Dolche und der blinkenden. am Sattel schaukelnden Streitaxt 
charakterisiert er das Wesen eines tapferen Türkenreiters, 
dessen Gestalt und Wesen auch in dieser symbolischen Dar- 
stellung festgehalten wird. Dagegen steckt auch wieder 
etwas Lautsymbolik in den Karikaturbilde Napoleons IT. 


!) Derjenige, der zuerst das Wort gebrauchte, war V.deLaprade, 
Sentiment de In nature chez les modernes; ef. Brunetiere,l.c. 1,190. 

?) Sarrazin, l.c. p. 18, über Hugos Metaphern. 

®) cf. Merlet, Portraits d’hier et d’aujourd’hui, Real. et Fantai- 
sistes, p. 107. 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 29 
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in dem Refrain einer Chanson der „Chätiments“ (Livre VII, 
No. 6. p. 311) über „Napoleon le Petit“. Gegen die 
Strophen gehalten, die ihrerseits die dämonische Gestalt 
des ruhmreichen ersten Kaisers ausmalen, wirkt es in dieser 
Kontraststellung trotz des knappen Zuschnittes mit beissender 
satirischer Schärfe. Das Lied beginnt: 
Sa grandeur &blouit Y’histoire. 
Quinze ans, il fut 
Le dieu que trainait la victoire 
Sur un affüt; 
L’Europe sous sa loi guerriere 
Se debattit. — 
Toi, son singe, marche derriere 
Petit, petit. 
Diese dünnen, spitzen Laute, in die jede Strophe ausläuft, 
veranschaulichen die Idee des Winzigen, lächerlich kleinen 
und haben gleichzeitig etwas Stechendes wie Pfeile und 
Nadeln.!) | Ä 
Den Kehrreimen der politischen Kampflyrik Hugos 
gebührt ganz besondere Beachtung; wer den leidenschaft- 
lichen Rhetoriker auch im Refrainliede bewundern will, 
muss die „Chätiments“ lesen, die wutschnaubenden, vom 
Fanatismus des Hasses diktierten Hohn- und Rachelieder 
gegen die Nachahmer des ersten Kaiserreiches. Der 
Name Hugos ist, als seine „Ode a la Colonne de Vendöme“ 
bekannt wurde, auch neben Beranger genannt worden ?); 
aber eine tiefe Kluft hält auf künstlerischem Gebiete 
beide für ewig getrennt. Als Künstler ist der „Pair 
lyrique*“ unbeschadet seiner sonstigen demokratischen 
Gesinnung niemals von seiner erhabenen Höhe in die Sphären 
spiessbürgerlicher Alltäglichkeit hinabgestiegen, in denen 
so viele von Berangers Chansons gediehen sind. Neben den 
Versen Hugos nehmen Berangers Lieder sich aus wie der 


') Ähnlicher Refrain bei Piron in Cav. mod. VII, 93. 
”) Sarrazin, l.c.p. 15. 
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Flügelschlag eines zierlichen Singvogels unter den majestäti- 
schen Kreisen des königlichen Aars, der auf Schwingen 
des Sturwnes dahinfährt. Die Chätiments erschienen un- 
gefähr in derselben Zeit. um die Beranger von der politischen 
Liederbühne abtrat und die kolle des Wortführers V. Hugo 
überliess: und so könnte man den oft eitierten Vers aus 
dem Abschiedsliede des unter poetischen Ehren alt ge- 
wordenen Chansonniers auch einmal in einem anderen Sinne. 
als er eigentlich gemeint war. als Stichwert für diesen 
Rollenwechsel auslegen: 
Adieu chanson! L’aquilon a gronde! 

Dieser Stilunterschied kommt auch in den wenigen 
Refrains der Chatiments zur Geltung: Das sind nieht mehr 
die spielenden, witzelnden Pointen der alten Chanson, 
sondern wilde, giftige Bisse, Stösse von erschütternder 
Wucht. An Stelle der leichten epigrammatischen Zu- 
spitzung berrscht die würdevolle rhetorische Steigerung, 
diese in fast allen litterarischen Ausserungen Hugos hervor- 
tretende Stileigenschaft. 

Das Lied auf die Hinterbliebenen der im Strassen- 
kampfe unter den Kugeln der Soldaten Gefallenen (Liv. I, 13, 
Ghät. p. 65) z. B. erinnert durch seine lapidare Diktion an den 
kurz abgesetzten Affichenstil der litterarischen Programm- 
reden und Proklamationen des Dichters; rhetorisch ist auch 
sein Refrain, der die Gedankenentwickelung mit einer 
Apostrophe zusammenfasst und beschliesst: 


La femelle? elle est morte. 

Le müle? un chat llemporte 

Et devore ses os. 

Aux doux nid qui frissonne 

Qui reviendra ? personne! 
Pauvres petits oiseaux! 


Ein kleiner Klangeffekt musste freilich daneben auch hier 
in dem Refrainworte „frissonne“ — einem von Hugos 


Lieblingsausdrücken — angebracht werden. 
29* 
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Ein besonderes Meisterstück rhetorischer Lyrik, reich 
an klangvollen Schlagworten und ungewöhnlichen, aber 
wirkungsvollen Versmischungen, ist der prophetische, markige 
Weckruf an das geknebelte Volk (Au peuple, Chät. p. 77, 
Livre II, No. 2), den toten Lazarus, den Riesen „Republique“, 
der vom Tode auferstehen wird, um die gekrönten Henker 
und Heuchler zu verderben. Die religiöse Färbung der 
Dichtung, insbesondere auch des Refrains, der wie mit 
schmetternden Posaunenstössen zur Auferstehung ruft, 
giebt dieser poetischen Predigt etwas von der Grösse und 
Gewalt der alttestamentlichen Prophetie: 

Partout pleurs, sanglots, cris fun&bres! 
Pourquoi dors-tu dans les tenebres ? 
Je ne veux pas que tu sois mort. 
Pourquoi dors-tu dans les tenebres? 
Ce n’est pas l’instant ou l’on dort. 
La päle liberte git sanglante a la porte! 
Tu le sais, toi mort, elle est morte. 
Voici le chacal sur ton seuil, 
Voici les rats et les belettes! 
Pourquoi t’es-tu laisse lier de bandelettes” 
Ils te mordent dans ton cercueil! 
De tous les peuples on prepare 
Le convwi .... — 
Lazare! Lazare! Lazare! 
Leve-toi! 

In einer Beziehung aber steht auch Hugo ganz auf 
dem Boden der alten Tradition der politischen Chanson: 
Er befindet sich — in den Chätiments immer — auf der 
Seite der Unterdrückten und Besiegten, immer frondierend 
und kritisierend, stets in der Opposition und Agressive. 
Und dieser Gregensatz von Siegern und Besiegten fand. 
sobald es auf seine poetische Behandlung ankam, ein 
äquivalentes Ausdrucksmittel in der romantischen Formel 
des Kontrastes. Bequemer, natürlicher und nachdrück- 
licher aber konnte diesen zufällig zusammentreffenden 


eh: 


inbaltlichen und formalen Tendenzen im Liede nicht 
Geltung verschafft werden, als durch die Gegenüberstellung 
des Refrains und des übrigen Strophenkörpers; und V. Hugo 
hat sich diesen Kunstgriff auch wiederholt zu nutze ge- 
macht. So stellt er in der Chanson „Nox“ (Chät.. Livrel. 10, 
p. 55) dem Wohlleben der prassenden Höflinge, der fetten 
Börsenleute, der zechenden Soldaten. der Freude des ver- 
blendeten Volkes den Stolz der Wahrheit, das Bild der 
Armut im Kehrreime entgegen: 

Manzez. moi je prefere, 

Verite, ton pain dur. 


Einen ganz schlichten, aber um so ergreifenderen Aus- 
druck hat dieser Gegensatz von lärmendem Prunk und 
verstecktem Elend in dem Refrain der „Idylles“ (Chat. 
Livre II, No. 1, p. 73) gefunden, die im übrigen wohl zu 
den schwächeren Leistungen Hugos gehören. Der Dichter 
lässt die lange Reihe aller derer. die sich an den glänzen- 
den Erfolgen des neuen Kaisertums freuen und nähren, 
die Senatorer und Staatsräte, die Richter und Soldaten, 
Ratsherren und Bischöfe Revue passieren. Festjubel und 
lachende Lebenslust erschallt aus aller Munde; gegen sie 
aber erhebt sich im Kehrreime aus den fernsten und ver- 
borgensten Winkeln des Reiches der eintönige düstere 
Klagegesang aller Verfehmten und Verlorenen: 


Miserere, 
Miserere! 


er kommt aus den Asylen der Verbannten und Flücht- 
linge, aus den Gefängnissen der Deportierten, von den 


Friedhöfen am Montmartre, wo die Opfer der Dezember- 
tage verscharrt sind. 


Ein charakteristisches, etwas anders geartetes Beispiel 
von kontrastierenlem Refrain gab auch schon die früher 
erwähnte Chanson über „Napoleon le Petit“ (Chät. p. 311). 
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Die reine lyrische Empfindung ist in den Refrains der 
ganz persönlichen Dichtungen, der „Feuilles d’automne“, 
der „Contemplations“ und des „Livre Iyrique“ 
seltener durch das Streben nach sprachlicher und metrischer 
Künstelei geführdet. Zu den schönsten unter diesen Refrain- 
gedichten gehören u. a. die kleine graziöse Chanson im 
Il. Buche der „Contemplations“ mit dem Kehrreime 


Si mes vers avaient des ailes, 


der das alte Lied von der in die Ferne schweifenden 
Dichtersehnsucht, die den Gedanken und Worten der Liebe 
Flügel wünscht, in einfacher und doch origineller Weise 
wiederholt, und zwei andere von tiefer Wehmut durch- 
zogeneChansonsimLiv.lyr.derQuat.v.del’esp. (No.25u.30). 
In dem einen lenkt ein lachender Maientag die Gedanken des 
Verbannten in die Heimat, zu den Rosen, die seine Hand 
gepflanzt und gepflegt hat, zu dem Kreise der Lieben, die 
er hat verlassen müssen, zu den Augen, die sich lange 
vor dern irdischen Lichte geschlossen haben, und durch alle 
diese Erinnerungen klingt derselbe Refrain 


— Je pense 
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Le mois de mai sans la France, 
Ce n’est pas le mois de mai. 


In dem anderen umschliesst ein Doppelkehrreim wie mit 
einem Rahmen auch eine Reihe nebeneinander gestellter 
Bilder, die der Dichter mit resigniertem Lächeln an seinem 
(reiste vorüberziehen lässt, wehmütige Bilder von der 
Aster, die unter Reif und Hagel noch standhält, dem 
Abendstern, der einsam leuchtet, wenn alles schon in 
Nacht versunken ist, der Seele, die glänzend auf stolzen 
Schwingen über den Trümmern des Leibes schwebt. Auf 
dem Refrainrahmen steht der gemeinsame Titel dieser sym- 
bolischen Gemälde: 
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— Passant, la mort vient, et je lui souris. 


Die sehnsüchtigen Verse aber, die der Dichter aus dem 
Exil nach dem fernen Vaterlande hinübersendet, und die 
alle mit dem kunstlosen Refrain „Helas“* enden (Livre 
lyrique No. 37), büssen viel von ihrer poetischen Stim- 
mung durch das Wortspiel ein, das im letzten Kehrreime 
als Schlusseffekt angebracht ist: 

Pourtant le sort. cache dans T’ombre, 

Se trompe si, comptant mes pas, 


Il croit que le vieux marcheur sombre 
Est las. 


Dergleichen erinnert an die Tändelei mit Homonymen in 
den Refrains der Rondeaux und legeren Chanson )) und 
passt sehr wenig zu dem leidenschaftlichen Heimweh, 
das jene Strophen ausdrücken wollen. 

V. Hugo hat es auch nicht verschmäht, seine Lieder 
mit populären Motiven, Anklängen an Volksdichtung und 
Volksgesang zu schmücken. So „parodierte* er die 
satirische Chanson „Le sacre* (Chat., Livre V, No. 1, 
p. 187) nach der Melodie des alten Malbroughliedes, 
den Abschiedsgesang (No. IX, p. 209) „Adieu, patrie!“ 
nach einer bretonischen Volksweise; selbstverständlich 
haben diese Melodieen die rhythmische Gestaltung der 
neu untergelegten Refrains beeinflusst. Auf ganz volks- 
tümlichen Vorbildern beruhen auch die kunstlosen Ronden- 
kehrreime einiger seiner Kinderlieder: 


!) Benserade: A la fontaine -- A La Fontaine (Lubarsch 393). 
Banville: Oü sait — Housset — Oü c’est (Odes funambul, p. 128). 
Quel air — Keller (129%); Lyre — l’ire (ebd. p. 130). Ca morgue (ter) 
— Ü’est un mort gai (Cav. mod. III, 312). 
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Mathurin a Mathurine, 
Mathurine a Mathurin (L’art d’etre grandp£ere, p. 91); 
Dansez, les petites filles, 

Toutes en rond (ibd. p. 195). 


Dem Volksliede nachgebildet ist auch der Refrain des 
Piratenliedes in den „Orientales“ (VIII. Chanson des 
Pirates): | 

Dans la galere capitaine 

Nous &tions quatre-vingt rameurs, 


der einer im Volksliede sehr beliebten Wendung entspricht: 
Nous &tions vingt et troys galeres (La Fleur des chanson 1634) 
Nous sommes bien trois mille Reistres (L. de Lincy, Ch. hist. IT, 420) 
Nous etions trois compagnons (Tiersot, p. 174) 
lauten ganz ähnlich. Hugos Lied ist auch parodiert worden, 
u. a. in den „Rigoleurs a Romainville“ (Chans. nation. I, 332) 
mit dem Refrain: 
Dans un bouchon de Romainville 
Nous etions vingt-cing rigoleurs; 
cf. auch Ch. nat. I, 318. Ganz volksmässig zwanglos ist 
auch der an die populären Blumenlieder sich anlehnende 
Kehrreim der Chanson d’autrefois (Quat. v. de l’esp., 
Liv. Iyr. XI, 1): 
Voici des brins de mousse avec des brins de paille; 
Fauvette des roseaux, 
Fait ton nid sur les eaux. 
So gering die Zahl der Refraingedichte bei Hugo im 
ganzen ist, und so wenige gerade von ihnen auf der Höhe 
seiner Meisterschaft stehen, spiegelt sich doch auch in 
diesen Kehrreimen die Vielseitigkeit, mit der sich der allen 
poetischen Eindrücken zugängliche Dichter auf den ver- 
schiedenen Gebieten der Lyrik bethätigt hat. In immer 
tadelloser Form sind sie wechselweise grausigen, die 
Phantasie aufregenden Scenen und allgemein menschlichen, 
das Gemüt bewegenden Stoffen angepasst; und alles, was 
Hugos dichterische Arbeit im allgemeinen kennzeichnet, 


N 
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dramatische Lebendigkeit. rhetorisches Pathos, Ivrische 
Leidenschaft, giebt sieh auch in seinen Liederrefrains in 
angemessenem Grade zu erkennen. 


Gleichwohl nimmt sieh aber nicht nur die Zahl. sondern 
auch der durchschuittliche poetische Gehalt der Kehrreime 
Hugos trotz ihrer charakteristischen Formen inmitten des 
Reichtums seiner Iyrisehen Schöpfungen etwas dürftig aus. 
Man wird seine Lieder und Refrains nicht im Chorus 
singen, man muss sie deklamieren, um sie zur rechten 
Geltung zu bringen; und wenn auch vieles in ihnen so 
schön gesagt ist, dass Ohr und Herz es nicht so leicht ver- 
gessen, so ist es für die sangbare „Chanson”, deren Titel 
und Charakter Iugo für die meisten dieser Gedichte in 
Anspruch genommen hat, meist zu „sublime“, zu schwer 
und fremdartig. 


Man wird in seinen Kehrreimen zu oft gewahr, wie 
der poetische Sinn hinter dem Worte, die schlichte Natur- 
wahrheit hinter der tönenden und blendenden Phrase ver- 
schwindet. Bezeichnend ist der auffallend häufige Gebrauch 
der Apostrophe, der rhetorischen Imperativformen; trotzdem 
er selbst in die Vorrede zu den „Odes et ballades“ (p. 
den Satz gestellt hatte: „La cause de cette monotonie etait 
dans l’abus des apostrophes, des exelamations, des proso- 
popees et autres figures vehementes que Ton prodiguait 
dans Ode, moyens de chaleur qui glacent lorsquil sont 
trop multiplies et etourdissent au lieu d’emouvoir*. Des 
weiteren aber hat er auch durch seine poetische Praxis den 
Beweis erbracht, dass die in jener Vorrede angebrachte 
Kritik der klassischen Lyrik und ihrer kalten. hohlen Rede- 
figuren nicht auf seine von wirklicher Leidenschaft er- 
füllte „Rhetorik“ !) angewandt werden darf. Nicht ganz 
so verhält es sich mit seinen Refrains, in denen sein 


') ef. darüber auch Brunetiere, |. e. I. 201 f. 
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natürlicher Hang zur Phrase weit seltener durch ein starkes 
Gefühl, künstlerische Einsicht und Zucht veredelt ist. 

Mit dieser Schwäche seiner Kehrreime, die ilınen etwas 
Formelhaftes giebt, hängt eine andere zusammen: Dieselben 
Wendungen und Motive wiederholen sich. Einige Fälle 
von Refrains und refrainartigen Responsionen weisen merk- 
würdige Analogieen auf. Man vergleiche die Responsionen 
in der Ballade (p. 275) 


Ecoute-moi.... 
und Situ voulais.... 
mit entsprechenden Stellen in den gleichgearteten Gedichten, 
‘dem Refrain in den Chants du crepuscule p. 454 (Nr. XXIM): 
O ma charmante 
Ecoute ici....)) 
und der Responsion in den CGontemplations (Liv. II, 4, p. 84): 
Si vous voulez; 
ferner den Refrain im Piratenliede der „Orientales“: 
Dans la galere capitaine 
Nous etions quatre-vingt rameurs 


und in dem Liede der „Aventuriers de la mer“ (l.egende 
des siecles AAXVII): 
En partant du golfe d’Otranto 
Nous &tions trente; 
auch die Anwendung derselben Worte (puisque, pourquoi) 
in der Anaphora könnte hier geltend gemacht werden. 
Der Refrain „Petit, petit“ (Chätim. 311) ist auch nur 
eine Wiederholung des Schlagwortes seiner Prosaschrift 
„Napoleon le Petit“, das auch sonst noch wiederkehrt, 
so u. a. in einem Verse der Ch. du crep. (Nr. VI des 
Cyklus Napoleon II, p. 59): 
Le front chauve et la töte blonde 
Grand et petit Napoleon 


1) Ecoute(z) ist eine Lieblingswendung Hugos, die er gern an 
hervorragender Stelle anbringt, oft zu Anfang grosser Abschnitte, so 
Leg. d.s. T. IV, pp. 113, 169, ebenso Leg. T. 1I (Eviradnus X]), T. II 
Nr. 39 (L’amour, En Grece); Cont. Liv. V, Nr. III, 4; VI, Nr. 4. 
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das Refrainwort in der Chanson Chat. 83 (frissonne) 
wieder aus dem festen Wort- und Phrasenvorrat geschöpft,!) 
den Hugo als erprobtes Material für jeden Fall bereit 
hielt. Der Versuch einer Zusammenstellung soleher Aus- 
drücke würde für jedes seiner Lieblingswörter eine ganze 
Reihe von Belägen liefern.?) 

Bei einer poetischen Produktion von dem ungeheuren 
Umfange, wie die Hugos gewesen ist. wären derartige 
„redites* an jeder anderen Stelle eine natürliche Er- 
scheinung; in den Refrains sind sie im Hinblick auf deren 
verhältnismässig geringe Anzahl duch etwas auffallend. 
Als Grund für sie einen Mangel an Erfindungskraft anzu- 
nehmen, wäre gegenüber einer so unerschöpflichen Phan- 
tasie, wie sie V. Hugo besass, absurd. Eher wird man 
auf eine gewisse Gleichgültigkeit und Oberllächlichkeit 
schliessen dürfen, mit der er den Refrain mehr als formale 
Zuthbat zu bestimmten Liedern oder als äusserlichen 
Schmuck komponierte. Auch muss man hier den Einfluss 
gewisser Gesetze in Rechnung bringen, welche die roman- 
tische Schule für die Entwickelung eines Iyrischen Themas 
gegeben lıatte, und die der Anwendung des Kehrreimes 
unmittelbar entgegenstanden. Die Reimkunst der Roman- 
tiker erstrebte trotz der klanglichen Verstärkung des 
Reimes möglichste Verwischung der Versgrenzen für den 

!) Le souffle de la destinoe-Frissonne & travers nos cheveux 
(R. et Omb. XL, p. 243; cf. p. 107: La frissonnante libellule); Les Manes 
frissonnants (Gont., Liv. V, p. 64); la bas lV’arbre frissonne (CUh. du erep., 
Prelude) etc. etc. 

?2) Nimmt sich der 2. Abschnitt in Nap. II (Ch. du erep. p. 53): 

Oh! demain c’est la grande chose! 

De quoi demain sera-t-il fait etc. 
wo mit dem Worte demain in einer ganzen Reihe von Versen ein 
musikalisches Spiel getrieben wird, nicht aus wie eine Etude über 
ein Motiv, das später in den C'hätiments (Le roi s’amuse) im Refrain 


und zwar in demselben Sinne so ausserordentlich wirkungsvoll an- 
gewendet wurde? 
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Sinn; ihre Poetik begünstigte das Strophenenjambement, 
einen möglichst engen Zusammenschluss der ganzen Kompo- 
sition, die Vers- und Strophengerüst kunstvoll umhüllen 
sollte. Man verschmähte in der Entwickelung des Inhaltes 
die natürlichen Ruhepunkte am Ende der Strophen und 
führte sie in kunstvoller Steigerung bis zum Schlusse des 
Liedes. Eine solche Theorie hat eigentlich keinen Platz 
für den Refrain; er würde den künstlichen Fluss der 
Empfindungen und Gedanken, der von dem ersten bis 
zum letzten Verse über die Schranken des Reimes und 
der Strophen fortfluten soll, nur stören. Besser als eigent- 
liche Kehrreime passen in diese Art der Kunstdichtung 
Responsionen oder ein Refrain, der nur am Anfang 
und Ende auftritt. V. Hugo hat diesen auch öfter, 
namentlich in den „Odes et ballades“ in Anwendung ge- 
bracht. so im „Chant du Cirque“ (p. 180 f.), dessen 
Refrain eine Umschreibung des lateinischen Fechter- 
grusses ist: 

Cesar, empereur magnanime, 

Le monde, ä te plaire unanime, 

A tes fetes doit concourir! 

Eternel heritier d’Auguste 

Salut! prine immortel et juste, 

Cesar! sois salue par ceux qui vont mourir! 

ebenso im „Chant du Tournoi* (ebd. p. 182 f.), 
„Jehovah“ (p. 196 £f.), „Premier soupir“ (p. 201 £.), 
„Actions de graces“ (p. 222f.), „A un passant“ 
(p. 277 f.), in den „Feuilles d’automne“* Nr. XVII 
(Ou done est le bonheur), in den Ch. du erep. XVII 
(A Alph. Rabbe) ete. 

Die zahlreichen Fälle, in denen an entsprechenden 
Stellen des Liedes gleicher Wortlaut oder Satzbau er- 
scheinen, ohne zu einem wirklichen Refrain anzuwachsen, 
beweisen vor allem das Bestreben, die Selbständigkeit des 
Kehrreimes zu vernichten, ihm Form und Bedeutung eines 
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eigenen Satzgebilles zu nehmen und den Charakter und 
Platz eines blossen Redeteiles in der zusammenhängenden 
sprachlichen Darstellung zu geben. In dieser Kunst ent- 
faltet V. Hugo ein grösseres Geschick, als in dem gelegent- 
lichen Bemühen, einen für sich abgerundeten, der Lied- 
strophe koordinierten Refrain zu gewinnen. 

Einen wirklichen Chorrefrain besitzen ausser den 
erwähnten Tanzliedern und den „Idylles“ (Chat. p. 91) 
nur einige „Fymnes“. u.a. die an Berangers „Hirondelles“ 
erinnernde „Hymne des transportes“ (Chat. p. 241): 
die „Hymne“ auf Frankreich in den „Chants du crepus- 
cule“ (p. 41) und das Lied „Patria“ (Chät. p. 313). 


Alfred de Musset ist unter den französischen 
Dichtern derjenige, bei dem der nationale Hang zur 
Rhetorik am wenigsten hervortritt, und dessen Liederpvesie 
auch den deutschen Begriffen von wahrer Lyrik voll- 
kommen entsprechen würde, wenn in ihr nicht der poetische 
Natursinn vollständig mangelte. 


Die Schwankungen, «die auch sein Ansehen bei der 
Nachwelt erlebte, haben aber den Ruhm wenigstens nie 
erschüttern können, dass seine dichterische Persönlichkeit 
sich gegenüber Schulzwang und Tradition mit einer Selbst- 
ständigkeit und Freiheit bewährte, die vor ihm in der 
französischen Lyrik nicht ihresgleichen hatte. Wie kein 
anderer vorher hat er seiner Dichtung den Stempel 
seiner Individualität. seine „note personnelle*“, aufzuprägen 
gewusst. Er schöpfte seine Poesie aus dem eigenen Herzen 
und knüpfte seine Verse an Selbsterlebtes und Selbst- 
empfundenes: er sang und träumte für sich allein und 
doch allen verständlich. Fin Meister in der Beherrschung 
der poetischen Forin und der Sprache, wusste er auch 
den Refrain auf mannigfache Art seiner Kunst dienstbar 
zu machen. 
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Ohne in einseitige Tendenz oder Nachahmung zu ver- 
fallen, hat Musset in sich Eindrücke von allem auf- 
genommen, was ihm seine Zeit von poetischen Motiven 
und Traditionen darbot. Man hat ihn mit gleichem Rechte 
einen Erben Byrons,!) den französischen ‚Heine?) und doch 
einen nationalen Dichter, zugleich einen Anhänger und 
einen Gregner der Romantik, selbst einen in höhere aristo- 
kratische Sphären gerückten Beranger?) nennen dürfen, 
ohne mit diesen Schlagwörtern mehr als Einzelzüge seines 
Wesens zu bezeichnen, das mit ursprünglicher Kraft alte 
und neue Elemente. seiner Eigenart assimilierte..e Die 
Märchenwelt der Romantik mit ihrer träumerischen Stimmung 
und nächtlichen Phantasie, das Künstlertum und der Formen- 
kultus der Renaissance, das gegenständliche Leben der 
Pariser Gesellschaft wirken gleich mächtig und gleich 
poetisch in ihm; und ein deutlicher Abglanz dieses bunt- 
schillernden Hintergrundes seiner Dichtungen ist auch in 
die weniger umfangreichen rein lyrischen Poesieen und die 
kleinen Refraingedichte gefallen. 


Eine Eigenheit Mussets, die in den Vergleichen seiner 
Dichtkunst mit der Heines eine Rolle zu spielen pflegt,?) 
ist die affektierte Nachlässigkeit, mit der er bisweilen 
mit der Form zu spielen scheint, „la pretention de la 
negligence“, wie Ste.-Beuve sich ausdrückte. Er besitzt 
neben einem peinlichen Formgefühl auch die leichte Grazie, 
den sicheren Geschmack, kraft deren er der Regel und 
Theorie auch spotten darf, ohne den poetischen Sinn zu 


) Bleibtreu, Engl. Litt., ind. Renaissance behandelt natürlich 
M. als „Erben Byrons“. ; 

2) Faguet, 19. siecle p. 267; cf. Betz, H. Heine u. A. de 
Musset, Zürich 1897. | 

3) Büchner, Franz. Litteraturbilder aus d. Ber. d. Ästhetik. 
— Bleibtreu, l. c. p. 308. 

*) Lindau, A. d. Musset, p. 32. 
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verletzen. Man kann ihm Schwächen im Reim und Vers- 
bau, Hiatus. gekünstelte Rhvthmik, ungenügende Reime zur 
Genüge nachweisen, aber der Schwung der Phantasie führt 
über diese Lücken und Unebenheiten hinweg. So ist auch 
der Refrain bisweilen nur angedeutet, abgebrochen oder 
versetzt. ohne dass die poetische Wirkung darunter leidet. 
Man kann sich kaum etwas Unscheinbareres und 
Regelloseres vorstellen, als das kleine, in jeder seiner drei 
Strophen anders gebaute. aus Venedig datierte Lied (p. 88): 
A Snint Blaise, A la Zuecca, 
Vous etiez, vous etiez bien aise 
A Suint-Blaise. 


A Saint-Blaise, A Ia Zuececa, 
Nous etions bien Ia. 


Muis de vous en souvenir 

Prendrez-vous la peine ? 

Mais de vous en souvenir 
Et d’y revenir, 


A Saint-Blaise, & Ia Zuecca, 
Dans les pres fleuris cueillir la verveine, 
A Saint-Blaise, A la Zuecca, 
Vivre et mourir la! 
Es ist eins der sonderbarsten Refraingedichte, die je aus 
eines Poeten Feder geflossen sind, ohne Ordnung in Form 
und Inhalt, scheinbar eitel Klang und Luft; aber in diesen 
willkürlich durcheinander geworfenen Versen von drei, 
fünf, sechs, sieben, acht und zehn Silben herrscht ein 
eigener Iyrischer Tonfall, und in den gedankenarmen, 
träumerisch in wehmütigen Erinnerungen und dunkler 
Sehnsucht herumtastenden Worten lebt doch eine wunder- 
bare Stimmung, ein verworrener Klang, als wenn der 
Nachtwind durch ein Saitenspiel geht. 
Der tändelnde Esprit der galanten Gelegenheits- 
dichtung ist in den steifen Formen des Rondeaus und 


N 


der Sonnets nicht oft mit so viel unwillkürlicher Grazie 
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zum Ausdruck gebracht worden, wie von Musset. Gegen- 
über den Rondeaus aus den Anfängen des 16. und 1“. 
Jahrhunderts, den Glanzzeiten dieser (sedichtgattung, ist 
‚er in ihrer äusseren Gestaltung noch künstlicher, insofern 
bisweilen der Halbvers, der als Refrain wiederholt wird, 
nicht reimlos bleibt (so in denRondeaux p. 4, (Euvr. posth. 
„a Madame H. F.!) und (Euvr. p. 127: Madame G.“) 
wie noch bei Voiture, sondern in das Schema der Vers- 
reime hineingezogen wird: abbab — abab + baabab und 
abaab + ba ba 4 babba. In Mussets Sonetten zeigt sich 
mehrfach als Ausdruck des Parallelismus der Vorstellungen 
ein gleicher Wortlaut der entsprechenden Abschnitte, der 
sich zu refrainartigen Wirkungen steigert. Eine schöne 
Harmonie zwischen Form und Inhalt ergiebt sich durch 
eine solche reiche Responsion besonders in dem Sonett 
„Marie“ (p. 126), in dem der Dichter die Geliebte, wenn 
sie die Lippen zum Gesange öffnet, der Frühlingsblume 
vergleicht, die im Walde unter dem Hauche des Zephyrs 
ihre Blüte entfaltet. Die Quatrains umschliessen das Blumen- 
gleichnis, die Terzette das Bild der Geliebten, beide ver- 
bindet die Responsion der Anfangsverse: 


Ainsi, quand la fleur printaniere 

Dans les bois va s’epanouir.... 
und Ainsi, quand ma douce Marie 

Entrouvre sa levre cherie.... 


Noch weiter greift die Responsion in dem Sonett 
„a Madame G.*“ (p. 128). das beide Quatrains und das 
erste Terzett mit denselben Worten beginnt: C’est mon 
avis que... . Besondere Bedeutung — gewissermassen 
als Themarefrain — gewinnt sie in dem Sonett „Jamais“ 
(p. 114), in welchem das Titelwort zu den korrespon- 


1) Ein Rondeau mit einem Sentenzenrefrain: Il est aise de 
plaire A qui veut plaire. 
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dierenden Versanfängen in den Quatrains benutzt und 
auch im Eingang des Abgesanges angedeutet worden ist: 


Jamais. 
Jamais, avez-vous dit, tandisqu’autour de nous 
Resonnait de Schubert la plaintive musique; 
Jamais, avez-vous dit, tandisque malgre vous 
Brillait de vos grands yeux l’azur melancholique. 


Jamais. repetiez-vous, päle d’un air si doux. 
Qu’on eüt cru voir sourire une medaille antique. 
Mais des tresors secrets linstinet fier et pudique 
Vous couvrit de rougeur, comme un voile jaloux. 


Quel mot vous prononcez, marquise. et quel dommage! 


Musset hat dabei auf eine Manier zurückgegriffen, die sich 
ja auch schon in den Sonetten des :16. Jahrhunderts, 
bei Ronsard, Baif u.’a. in mannigfachen Variationen 
gezeigt hatte. Sie ist bei ihm aber keine archaistische 
Spielerei, sondern — in den genannten Fällen wenigstens 
— das natürliche Ergebnis einer inneren Bewegung; sie 
ist ein einfaches Mittel, den Gefühlsinhalt nachdrücklicher, 
plastischer zu gestalten, und wirkt im Dienste der poetischen 
Idee, ohne sich vorzudrängen. Etwas schwach und ge- 
künstelt, aber auch nicht auffällig erscheint sie in dem 
Sonett „A. M. Vietor Hugo“ (p. 128), in dem mehrere 
Verse des Quatrains mit „Il faut“ beginnen, sie verschwindet 
noch mehr in einem anderen Sonett Que j aime (p. 24). 

Mehr als eine oberflächliche, rein formale Bedeutung 
hat der Gleichlaut der Strophenanfänge auch in lyrischen 
Gedichten anderer Gattung. In den Strophen, die Musset 
an seinen aus Italien zurückkehrenden Bruder richtete 
{p. 135. ff.), macht der fünfmalige Gebrauch derselben 
Anfangsworte „Tullasvu...“ etwas den Eindruck banaler 
Rhetorik, der sich aber in der langen Reihe der (32) 


Strophen verliert. Mehr Sinn hat die Wiederholung der 
Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 30 
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Wendung: Je (ne) voudrais... im Anfang der Strophen 
des „Conseil & une Parisienne“ (p. 137), die als 
Ausdruck der spöttischen Koketterie, die den Grundton 
des ganzen Gedichtes bildet, sehr gut angebracht ist. 

Auf ähnliche Weise wie in dem Sonett „Jamais“ ist 
in den Stanzen „A Ninon“ (Emmeline Ch. IV. p. 512) die 
Responsion der ersten 5 Strophen (das ist die Hälfte des 
ganzen Gedichtes) eine Art Themarefrain geworden. Gilbert, 
der Held der Erzählung „Emmeline“, ertappt sich, als er 
in Liebesgedanken versunken auf der Strasse promeniert, 
über einem lauten Selbstgespräch, das in der Phrase gipfelt: 
„Si je vous le disais, pourtant, que je vousaime“. 
Dann heisst es in der Novelle weiter (p. 512): ... il 
apercut que son apostrophe ridicule faisait un vers assez 
bien tourne; ... il prit fantaisie de chercher la rime, et 
il la trouva comme vous allez vdir“. Diese Phrase, die 
das Motiv für die ersten Verse mehrerer Strophen geliefert 
hat, gewinnt in solchem Zusammenhange ein besonderes 
Leben; sie giebt der verblümten Liebeserklärung nicht nur 
einen nachdrücklichen Ton, sondern durch die Beziehung 
auf ein wirkliches Erlebnis auch mehr Wahrheit, zumal 
wenn man sich erinnert, dass Musset überhaupt mit dieser 
ganzen Episode nur Thatsachen und Gefühle poetisch ge- 
staltet, die seinem eigenen Leben entnommen sind.?) 

Den Wert eines eigentlichen Refrains oder vielmehr 
Leitmotivs haben die gleichlautenden Verse, resp. Vers- 
hälften in „La Nuit de Mai“, Mussets schönster Iyrischer 
Schöpfung. Diese „Mainacht“ ist ein Klagelied, das dem 
Schmerze über die Lähmung seiner dichterischen Kraft durch 
moralische Schlaffheit und seelische Leiden gilt. Sie ist 
nicht strophisch gestaltet; in Form eines Dialogs zwischen 
dem Dichter und seiner Muse, die hier als seine Geliebte 


1) Cfr. Mussets Worte in Emmeline, Ch. Il, p. 508: „Ce n’est 
pas un roman que je fais, madame, et vous vous en apercevez bien“. 
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erscheint und ihn aus der unrühmlichen Verzweiflung zu 
neuem Schaffen fortzureissen sucht, entwickelt sich der 
Widerstreit des Bewusstseins poetischen Könnens und des 
Gefühls gebrochener Willenskraft. Die Muse weist ihren ver- 
zweifelnden Liebling an sein Saitenspiel; in neuen Liedern 
soll er seinen Schmerz vergessen. seine Hoffnung wieder 
finden: Poete, prends ton Iuth et me donne un 
baiser, dieser Vers umschliesst den ersten Absatz ihrer 
Rede zu Anfang und am Ende. In den folgenden Ab- 
schnitten fehlt schon der zweite Teil des Refrains und auch 
der Halbvers „Poete, prends ton luth“ erhält sich nur am 
Eingange der Rede; zum Ende des vorletzten Abschnittes 
in der Ansprache der Muse erschallt er noch einmal in 
dringlicher Repetition. Im Schlusssatze verschwindet er 
ganz. So verhallt der mahnende Ruf der Muse allmählich 
in der verdüsterten Seele des Dichters. 

Ein packendes Refrainmotiv enthält die December- 
nacht in den Schlussversen der ersten, dritten, fünften, 
siebenten, neunten und letzten Strophe, ein Motiv, das 
sehr lebhaft an Heines „Doppelgänger“ erinnert: 

Un malheureux vetu de noir 

Qui me ressemblait comme un frere, 
ein dunkles schattenhaftes Wesen geleitet den Dichter auf 
allen Wegen, taucht auch in der trostlosen Decembernacht 
spukhaft vor ihm auf, das „Gespenst seiner Jugend“, wie 
er meint, oder wie die Erscheinung selbst sich bekennt: 
Ami, je suis la solitude ! 

Weniger wirkungsvoll, trotz seiner grösseren Regel- 
mässigkeit ist der Kehrreim Ton äme est immortelle 
in dem Schlussgesange der Augustnacht. | 

Als ein vereinzelter Versuch in der objektiven episch- 
lyrischen Darstellungsweise des volkstümlichen Tanzliedes 
präsentiert sich der Bolero ((Euvr. posth. p. 3 „Chanson“) 


„Nous venions de voir le taureau“, ein Gedicht von 
30* 
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lebendiger rhythmischer Bewegung, aber mit einer kleinen 
Verschiebung der Refrainstellung in der ersten Strophe; 
der Gegenrefrain steht hier in der vierten Zeile, statt in 
der ersten wie in den anderen Strophen. Diesem Haupt- 
kehrreime, der das Tanzlied als solches kennzeichnet, steht 
ein mit jeder Strophe anders entwickelter Schlussrefrain 
gegenüber, der verschiedene epische Momente galanter 
und zärtlicher Natur heraushebt. Es ist der Chor der 
Tänzerinnen, der auf ein Lob ihrer Schönheit zuantworten hat: 
Ah! ah! 
Les filles de Cadix aiment assez cela, 
oder die Werbung eines reichen Hidalgos zurück weist: 
Ah! Ah! 
Les filles de Cadix n’entendent pas cela, 
zum Schluss auch den eifersüchtigen Liebhaber abtrumpft: 
Ah! Ah! 
Les filles de Cadix craignent ce d£faut! 

Ganz vereinzelt steht unter Mussets Liedern auch die 
politische Chanson „Le Rhin allemand“, die berüchtigte 
Erwiderung auf Nik. Beckers Rheinlied; „Sie sollen ihn 
nicht haben“. Das französische Lied entlehnt in wört- 
licher Beziehung auf die Form des Angriffes, den es ab- 
wehren sollte, die Refrainphrase in der entsprechenden 
Umkehrung; aber der Kehrreim Nous l’avons eu, votre 
Rhin allemand (p. 124) bricht nach der vierten Strophe ab. 
Interessant ist die Verwendung von drei verschiedenen 
Versarten, von denen die langen immer gleiche Reime be- 
sitzen; zu diesen gehört auch der Refrain,!) der wie in 
dem deutschen Pendant am Anfange steht. 

Mussets Liebe für die Lieder leichten Genres, die ver- 
schiedenen Spielarten volkstümlicher Gelegenheitsdichtung, 


') Cfr. Lubarsch,l.c.p. 321. Bezüglich des Liederinhalts vgl. 
Bleibtreu, l. o. p. 320. Lindau, Il. c.p. 268 ff, Heines Ausfälle 
im „Wintermärchen“ Kaput V. Betz, l. c. p. 25 ff. 
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bezeugen zahlreiche in seinen Werken — epischen wie 
dramatischen — verstreute Fragmente von Chansons, Trink- 
und Liebesliedern, französischen und fremden Volksliedern.!) 
Fine Originaleinlage -— wie das bereits erwähnte Lied 
Gilberts in „Emmeline* — ist die graziöse Chanson der 
Mimi Pinson, der blonden Grisette in der gleichnamigen 
Novelle (p. 642). Der ausgelassene Ton der alten heiteren 
Liebeschanson klingt aus dem Refrain: 


Elle n’a qu’une robe au monde, 
Landerirette, 
Et qu’un bunnet. 


Die Anordnung dieser drei Refrainmotive im weiteren 
Verlaufe des Liedes ist eine sehr geschickte: die erste 
Strophe allein schliesst alle drei Zeilen in ihre Mitte, in 
den folgenden Strophen bleibt nur der musikalische 
Schnörkel „Landerirette* an seiner ursprünglichen Stelle 
und zwar ausserhalb des Reimschemas, während die Phrasen 
von dem einzigen Rock und der einzigen Haube ab- 
wechselnd als Schlusskehrreim erscheinen. Eine derartige 
Disposition mehrerer Refrainmotive ist sehr alt; man findet 
Ähnliches schon in der lateinischen liturgischen Poesie 
des Mittelalters,?) in der alterierende Schlussrefrains in 
der ersten Strophe angegeben wurden. 


!) Andr& del Sarto I, 1 p. 155; I, 2 p. 157. — Fantasio, 
I, 2 p. 189. — Lorenzaccio II, b. p. 239 — Barberine III, 2p. 
279. —- Il ne faut jurer III, 3 p. 324'5. — Confessions IX, p. 
439. 499. — Emmeline p. 507. 

2) cf. L. Gautier, Hist. de la poesie liturgique au m.-äge. Les 
Tropes I, p. 24 Anm,, z. B.: 


1.Sacrata libri dogmata 
Portantur evangelici 
Cunctis stupenda gentibus 
Et praeferenda laudibus 
Sacrata. 


— 470 — 


Auch die Motive selbst stehen in intimster Verwandt- 
schaft mit bekannten Chansonrefrains; für die Trällerlaute 
„Landerirette“ bedarf es dafür keiner besonderen Beläge, 
im übrigen erscheint beispielsweise Berangers „Fretillon“ 
im Refrain ihres Liedes in demselben Aufzuge wie Mussets 
„Mimi Pinson“: 
Ma Fretillon 
Cette fille 
Qui fretille 
N’a pourtant qu’un cotillon. — 

Echte Chansonrefrains, lebhaft und sangbar, dazu aber 
erfüllt von dem Tone starker natürlicher Empfindung, 
haben auch die beiden Lieder, Adieu, Suzon, ma rose 
blonde (p..137) und Bonjour, Suzon, ma fleur du 
bois (O. posth. p. 4). Der Kehrreim des Abschiedsliedes 


Je m’en vais pourtant, ma petite 
’ 
Bien loin, bien vite, 
Toujours courant. 


giebt in seinen einzelnen Variationen 


ES Toujours t’aimant. 
.... . toujours courant 
... tout en riant 

.. . tout en pleurant. 


die wechselnden, widerstreitenden Gefühle der Auseinander- 
gehenden, das Losreissen und Anschmiegen, die Thränen 
und das Lächeln ebenso ungezwungen wieder wie zum 


2. Mundemus omnes corpora 
Sensusque cordis simpliei 
Purgantis conscientia 
Verba pensemus nuptica 

Cunctis 


3. Vultu declini pariter 
Clausa tenentes stomata, 
Stemus intentis auribus 
Ut decet ante Dominum 
Sacrata. etc. etc. 


Schlusse mit der vollständigen Umgestaltung auch des 
Hauptverses den endlichen Aufbruch des Scheidenden und 
seinen letzten Gruss: 

(Le souvenir part avec moi): 

Je l’emporterai, ma petite, 


Bien loin, bien vite, 
Toujvurs & toi. 


Der Willkommen an die wiedergefundene Geliebte ver- 
schleiertt auch in dem leichtfertigen, trotzig hinge- 


worfenen Refrain 
Mais que t’importe, 
Mais que t’importe, 
Je passe devant ta maison; 
Ouvre ta porte, 
Bonjour Suzon! 


mit leiser Ironie ein tieferes Gefühl, das stille wehmütige 
Verlangen nach Liebesglück und Frieden. 


Ein reines einfaches Gefühl herrscht in dem Liede 
„Rappelle-toi“ (p. 126). Der Doppelrefrain, der hier 
in einer besonderen Anordnung zur Anwendung gekommen» 
ist, dient dazu, auch äusserlich eine straffe Gliederung zu 
erzielen, insofern derselbe Kehrreim in der ersten und 
letzten Strophe nicht nur Anfang und Ende besetzt, sondern 
in der dritten Zeile noch einmal anklingt, während er die 
Mittelstrophe nur als Gegen- und Schlussrefrain umschliesst. 
Inhaltlich bildet er für die Entwickelung der lyrischen 
Empfindung den Ausgangspunkt, von ihm geht immer 
wieder der Impuls aus, der die Gefühlsbewegung nach 
einer anderen Richtung in Fluss bringt. Im Abend- 
sonnenschein und Wealdesflüstern. im Windgeräusch und 
stiller Nacht, im innersten Herzensschlag erwachen bei dem 
Anrufe „Rapelle-toi* immer wieder die Gedanken an alte 
Liebe und altes Leiden, an die Nähe des Todes und der 
Grabesruhe.e Wenn der Schlussrefrain, der mit dem ihm 
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gleichlautenden Anfange der nächsten Strophe wieder 
aufgenommen wird, aus der kurzen Vierzeile, in die er 
sich verflüchtigt hatte, wieder in die langen Reihen der 
Zehnsilbner und Alexandriner einmündet, ergiesst sich auch 
die Phantasie mit frischer Kraft zu neuem Spiel in weitere 
poetische Bilder. 


Eines der schönsten Stücke ganz intimer persönlicher 
Lyrik, auch bezüglich der Refrainkomposition, ist die 
„Chanson“ (p. 40). 


„J’ai dit & mon caur, & mon faible caur: 
N’est-ce point assez d’aimer sa maitresse* etc. 


Trotz der Wiederholungen, die, obenhin betrachtet, nur 
ein Spiel mit Worten vorzustellen scheinen, herrscht in 
diesen Versen, die immer denselben Gedanken hin und her 
‚wenden, keine Eintönigkeit, keine Gezwungenheit. Auch 
der metrische Bau ist einfach, wie denn Musset überhaupt 
hierin keine auffallende Originalität entwickelt hat;!) es 
sind Vierzeilen von Zehnsilbnern mit umschlungenen 
Reimen.?) Der Hauptreiz des Gedichtes liegt in der schwer 
definierbaren Stimmung, der im Innersten wühlenden, 
unaufhörlich um sich selbst kreisenden Empfindung. Es 
ist eine heimliche Zwiesprache, die der Dichter mit seinem 
anderen Ich unterhält, unbestimmt und in ungelösten Frage- 
sätzen, schwankend und haltlos wie seine eigene Persönlich- 
keit. Die refrainartigen Sätze verschlingen sich in Frage, 


1) Cf. Faguet, p- 291 ff., der aber nur kurz auf einige Formen 
eingeht. Die Dissertation von Wehrmann, Beiträge z. Metrik etc. 
bringt darüber nichts. 


2) Vierzeilen aus Zehnsilbnern sind seltener, als solche aus 
Alexandrinern, Acht- oder Sechssilbnern, die sich in der französischen 
Lyrik so häufig finden. 


Antwort und Gegenfrage'!) zu einem wirren Bilde seiner 
Liebesphilosopbhie, einem sonderbarem Gemisch von Frivolität. 
und nachdenklicher Wehmut. Im Ganzen beruht die Wirkung 
hier mehr auf der musikalischen Wortharmonie als auf dem 
Gedankeninhalt; das Gedicht ist ein etwas schwerer 
wiegendes Gegenstück zu der vorhin citierten Bagatelle 
aus Venedig, und hat wohl kaum seines Gleichen in der 
Lyrik der französischen Romantik. Dürfte man vergleichs- 
weise auf das Gebiet der Musik hinübergreifen, so gäben 
vielleicht zwei Kompositionen von Chopin, dessen Ton- 
dichtung eine Musset verwandte capriciöse Romantik kenn- 
zeichnet, und den ja auch in seinem Liebesleben eine gleiche 
Neigung zu derselben Frau führte, passende Pendants: Der 
sogenannte Minutenwalzer (op. 64, No. 1) und das 
melancholische Preludium (op. 28, No. 15), jenes — wie 
eine Anekdote berichtet — inspiriert durch das Spiel des 
Bologneserspitzes der Sand, der im Kreise sich «drehend 
sich in den Schwanz biss, dieses eine Reminiscenz an die 
Tage in Mallorca, wo Chopin einmal in trüber Stimmung 
sich im Sarge liegend wähnte, auf dessen Deckel in mono- 
tonem Fall der Regen tropfte.e Auch in diesen Ton- 
diehtungen beruht die originelle Wirkung zum grössten 
Teil auf der Repetition eines charakteristischen Motivs. 


Den Refrain, der nur zu Anfang und Ende des Ge- 
dichtes auftritt. hat Musset auch einmal, in einer Elegie, 
„Lucie“ (p. 91f.) gebraucht, die gleichfalls zu den schönsten 
Äusserungen seines Talents gehört. Auch in ihr steckt 
ein Teil seiner Persönlichkeit, eine wirkliche Erinnerung 


!) Die natürliche Responsion im Dialog ergiebt refrainartige 
Wirkung auch in M.’s Übertragungen der Horazischen Ode „Donee 
gratus eram tibi“ etc. (p. 104), freilich mit nur ganz flüchtigen 
Refrainansätze. 
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seines Lebens. Es ist das alte Lied, das Musset immer 
von neuem variiert hat, das heimliche Lied voll Leid, in 
dem ein Strom von Wehmut von trübem Gedenken an 
alte Zeit zu elegischen Todesahnungen und Grabphantasieen 
hinüberleitet, eine Gefühlsassociation, die hier in dem Ver- 
hältnis von Refrain und Gedichtkörper zum Ausdruck 
gelangt ist. Um das liebliche Bild einer Jugenderinnerung. 
eine tote Liebe, legt sich wie ein Trauerflor der Kehrreim: 

Mes chers amis, quand je mourrai, 

Plantez un saule au cimetiere. 

J’aime son feuillage £plore, 

La päleur m’en est douce et chere, 


Et son ombre sera legere 
A la terre oü je dormirai. 


Musset inspirierte hier der Gesang der Desdemona, ihr 
„Weidenlied“, das ihm durch die vollendete Interpretation 
der Malibran aus Rossinis Otello (III. Akt: Assisa a pie 
d’un salice) — wie es scheint zu unauslöschlicher Erinnerung 
— eingeprägt worden war; denn auch das Fragment „Le 
Saule“, aus dem ein Dutzend Verse (Fille de la douleur, 
harmonie, harmonie etc.) wörtlich in „Lucie“ übergegangen 
ist, entsprang der tiefen Wirkung dieses Gesanges.!) Eine 
Trauerweide beschattet auch Mussets Grab auf dem Pere 
Lachaise. | 


Im Ganzen betrachtet, gewährt Mussets Refrainkunst 
ein sehr einfaches, weder formal noch inhaltlich besonders 
kompliziertes Bild. Ihr Grundzug ist ein durchaus frischer; 
von der. Neigung zu rhetorischen Effekten hält sie sich 
fast ganz frei, epigrammatische Färbung findet sich nirgends. 
Eine schöne Harmonie herrscht in dem Verhältnis zwischen 
Kehrreimen und Strophenkörper; in solchem Sinne wirkt 


!) Über die Stances & la Malibran cf. Werner, Zwei Threnoi 
A. de Mussets. Diss. Berl. 1895. 
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auch die Einführung von Refrainversen zu Anfang oder in 
der Mitte der Strophe, die dem eigentlichen Schlusskehrreim 
das Gleichgewicht zu halten suchen. 


Das Beste aber auch in dieser Kunst, ihr innerster 
Kern, das Weben eines zarten und aufrichtigen Gefühls, 
ist einer systematischen Analyse so wenig zugänglich wie 
der Duft einer Blume: 


La fleur est de la terre et le parfum du ciel. 


Nachträge. 


Zu Seite 7f. — Vgl. Becker in Zschr. f. rom. Phil. XVIII, 
112 zum Tiradenschlussvers; Appel, Peire Roger p. 29, Anm., 
Schuchardt, Ritornell und Terzine, Halle 1874, Burdach, Rein- 
mar der Alte und Walt. v. d. Vogelw. p. 80, 82, Minor, Die Leiche 
und Lieder des Schenken Ulr. v. Wintersteten, Wien 1882, p. 15, 19, 28 
über Responsion; gleichlautende Anfänge mehrerer Abschnitte im 
Epos u.a. in den Laissen XI— XIII der Enfances Vivien (Nordfelt, 
Etudes, p. XVIILf.), im Audigier (Barb.-M&on, IV, v. 27, 37, 60, 133, 
136, 175, 183, 254, 285, 314, 357, 388), einfache Anaphora im Cleo- 
mades (v. 524--22 und v. 8863—67). — Dietrich, Ueb. die Wieder- 
holungen in der afz. Chansons de geste, Diss., Erl. 1881. — Zu- 
sammenhang zwischen epischen Formeln und Liedrefrain ergiebt sich 
öfter, so bei der typischen Eingangsformel, die zur Aufmerksamkeit 
auffordert: Otiez chanson de joie et de baudor, mit der z. B. Raoul 
de Cambray (v. 1) beginnt, und die ebd. in v. 13 in der Fassung: 
Oiez chanson et si nous faites pais wiederholt auftritt, im Audigier 
v. 175 zu Seignor, or escoutez de toutes parz, v. 183 zu Seignor, or 
escoutez tout sans noisier variiert, in den Fipitres farcies u. a. m. 
den Gesang eröffnet (Melodie z. B. bei Tiersot, Hist. de la ch. pop., 
p. 402 f.), responsionsartig beispielsweise in einem Liede des Gautier 
de Soigny (Scheler II, p. 1: Chanter m’estuet de recomence) im 
4. Verse fast jeder der 6 sechszeiligen Strophen die in v. 5—6 jedes- 
mal enthaltene Begründung des Inhaltes von v. 1—3, in der Wendung 
Oies pourquoi anknüpft, im bretonischen Volksliede bereits den Cha- 
rakter einer refrainmässigen Repetition annimmt (Champfl.-Weck., 
Ch. pop., Pref. XIV £.): Venez entendre, ö peuple, venez entendre la 
chanson, und in der afz. Romanze von Bele Aiglentine (Rom. u. Past. 
1, 2) sich unmittelbar unter dem Einflusse epischen Volksgesanges im 
regelrechten Kehrreim Or orrez ja-Coment la belle Aiglantine esploita 
festgesetzt hat; vgl. auch den Refrain (Escoutatz. ..) Hist. litt. XX, 
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540 u. 8. w. Über einen analogen Vorgang in der germanischen 
Poesie spricht Rich. M. Meyer, Die altgerm. Poesie nach ihren 
formelhaften Elem., Berl. 1889, p. 345 f. 


Zu Seite 10. -— In der letzten Zeile ist Lemerre zu lesen. 
Zu Seite 11f. — Ueber die Bedeutung des Wortes chanson 


vgl. Hist. litt. XVIII, 542 f., Gröber, Grundr. II. Bd., I. Abt., p. 
659—62, Jeanroy in der (trande Encvelopedie unter chanson, 
Meusnier de Querlon in der Einleitung zur Anthologie I], 1, 
J.-J. Rousseau, Dict. de musique. O.L. B. Wolff, la France poetique, 
Lpzg. 1843, p. 7. In der weitesten Fassung begreift der Name 
chanson jedes gesungene oder zum (iesange bestimmte Gedicht, tout ce 
qui se peut chahter; die jeweilige Einschränkung, resp. Erweiterung 
dieses allgemeinen Begriffes hat mit der wechselnden Entfernung 
oder Annäherung der Iyrischen Poesie und der Musik gleichen 
Schritt gehalten. In der speciell musikalischen Terminologie 
wird chanson erst nach d. J. 1500 Sammelname für Lieder jeglicher 
Art (vgl. H. Reimann, Allg. Musik-Ztg. 1892, Nr. 37, p. 438); in 
der Poesie ist diese Bezeichnung allmählich hauptsächlich auf das 
Gebiet derjenigen litterarischen Gedichtproduktion beschränkt 
worden, die den alten Zusammenhang der Lyrik mit dem lebendigen 
Gesange noch als wesentlich aufrechterhält, auf das volks- 
tümliche Lied, während beispielsweise Charles d’Orleans auch 
seine Rondels als Chansons betitelt, und derselbe Name zur Zeit der 
Renaissance für das damals noch in Musik gesetzte und gesungene 
Sonett gebraucht wurde. Baif ladet zur Lektüre seiner Sonette 
(I. Livre de l’amour, Pleiade IX, 97 u. 145) mit den Worten ein: 
Viens lire mes chansons und giebt einem Sonett (l. c. IX, 4 p. 247) 
die ausdrückliche Überschrift Chanson. Noch Guillaume Colletet 
citiert in seiner Poetik (1658, Goujet III, 472) ein Sonett von 
Ollivier de Magny mit dem Bemerken: toute la cour du roy 
Henry II. en fist tant d’estime que tous les musiciens de son temps, 
jusqu’aä Rollandus Lassus, travaillerent a le mettre en musique, 
et le chanterent mille fois avec un grand applaudissement 
du Roy et des princes. Über Ronsard bemerkt Blanchemain 
(Oeuvr. II, 13 Anm.): Ronsard chantait ses odes et ses sonnets: 
Orlando, Jannequin, Goudimel les ont mises en chant.“ Die 
erste, nur noch in einem Exemplar (Stadtbibl. Orleans) vor- 
handene Ausgabe seines Sonettencyklus „Les amours“ (Paris 1552) 
erschien mit dem vierstimmigen Musiksutz. Die Liedersammlungen 
bis 1678 enthielten Sonette von ihm (cf. Tiersot, 1. c. p. 437, 
Gazette musicale 1879). Gerard de Nerval (La Boheme galante, 
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Ed. Levy 1882, p. 55f.) deutet im Anschluss an seine Odelettes 
rhythmiques et lyriques auf eine Stelle in Scarrous Roman comique 
(1652) zum Beweise, dass auch Ronsards antikisierende Lyrik durch 
die Musik doch populär geworden war: Nous entendimes la servante, 
qui d’une bouche impregnee d’ail, chantait l’ode du vieux Bonsard: 


Allons de nos voix 
Et de nos luts d’ivoire 
Ravir les esprits! 


Vgl. Morf, Gesch. der neueren frz. Litt., Strassbg. 1898 über die 
Iyrische Poesie der Plejadendichter, die „nach den höchsten Zielen 
der antiken Lyrik begeistert ringen, um, der eine früher, der andere: 
später zur Chanson zurückzukehren, für welche sie auf diesem 
Umweg Fülle und Feinheit der Form und des Ausdrucks gewonnen 
haben“ (l. c. p. 170). 

Zu Seite 9. — Z, 12 u. 14 v. u. ist Biaus sire st. Biaussire z. 1. 

Zu Seite 14. — Zeile 8 v. o. ist zu lesen Gaconde st. Gaeonde.. 

Zu Seite 16. — Anm. 2 ist st. 5. 1835 zu lesen ° 1885. 

Zu Seite 18. — Die Überlieferung, resp. die Behandlung des 
Refrains war hier oft — wie in anderen ähnlichen Fällen — nach- 
lässig; vgl. Revue d’hist. litt. de la France VI, 111 (A travers 
les mnss. de Tallement des Reaux) eine Chanson auf die viel be- 
sungene Schlacht von L£rida: 


Ils reviennent, nos guerriers, 

Fort peu charges de lauriers. 

La couronne en est trop chere, 
Lerela lanlere, 
Lerela lanla. 


Zu Seite 29. -- Eine Variante zu Roll. I, 62 s. Revue d. 
trad. pop. XIII, 299 mit dem Refrain Roguingette ete." 

Zu Seite 32f. — Vgl. Rev. d. tr. pop. VI, 529 eine Chanson 
du labouwreur mit dem Treiberruf und den Namen des Viehes im 
Refrain. — Ein spätes Echo hat das französische dorelo auf dem 
deutschen „Bretil“ in dem Refrain von Ludwig Finckhs fran- 
zösierender Chanson (Dorlille, ma fille, petite beaute): Dorlille, Dorela,. 
eine Variante auch das deutsche Tandaradei in desselben Dichters 
„Flucht* als Teisaratand (Deutsche Chansons, Mai 1901, Berl., 
Lpzg., 88, 96) gefunden. — Interessant ist die Beobachtung der 
musikalischen Darstellung des frz. derelo in der Refrainphrase. Die 
ursprünglichste Tonmalerei zeigt die Melodie der Pastourelle: Che- 
vauchoie lez un bruel (R. P. II, 18) nach der Überlieferung des 
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Chansonnier von St. Germain (Nr. 43%) in einem dieselbe Note 
zehn Mal gleichmässig repetierenden Gesange; in diesem aus der 
Melodie sich ganz selbständig heraushebenden Moriv ist offenbar 
eine Imitation des eintönigen Schnurrens der Cornemuse in dem 
Basse der Hummeln beabsichtigt. Der Kehrreim von R. P. Ill, 29 
(Le premier Jor de mat): Dorenlaf! deus or haes — J'amerai sodann 
zeigt in der Notation des Mn». (Nr. 485') eine zum grössten Teil aus 
der Hauptmelodie entwickelte musikalische Phrase, die nur in den 
ersten, eben auf dorenlof treffenden Avten ein eigenes Motiv in 
kleinen Tonschritten zu enthalten »cheint; diese primitive, von der 
Eintönigkeit sich nur wenig entfernende Melodiebewegung über dem 
Worte dorenlot fällt auch in der Pastourelle R. P. II, 22, Mns. Nr. 55» 
auf, obwohl hier diese Lautkombination bereits als sinnerfülltes Satz- 
glied sowohl im Texte seinen ursprünglichen Charakter verloren, als 
auch die musikalische Refrainphrase durchweg ein aus der Lied- 
weise hervorgewachsenes (slied repräsentiert; und dieselben charak- 
teristischen kleinen Tonschritte finden sich in der Notation des 
derelo bei Jacques de Fouilloux (ef. p. 34) und in der Melodie, 
die Gevaert im Anhange der Ch. du XV. es. von G. Paris (Nr. XXIX, 
Text p. 32) angiebt. Dagegen zeigt der Kehrreim von Nr. 598 des 
Mns. St. Germ. Dorenlot, jaim bien Guiot...das dorenlot in der hoch- 
liegenden und mit einer kleinen Fioritur versehenen Melodiewendung 
schon nicht mehr in dem Charakter einer Nachahmung des Dudelsack- 
klanges, sondern als Jauchzer. 

Zu Seite 35, Anın. 1. — Die sprachlichen klemente der 
onomatopoetischen Kehrreime und die Kunstgriffe, mit denen 
sie zu mehr oder weniger deutlichen Klangbildern komponiert werden, 
haben ihre Analoga in allen Sprachen. Die ganze Kunst dieser Klang- 
malerei ist aber, wie es scheint, nicht so sehr der Willkür und der 
Laune des Zufalls und Augenblicks überlassen, sordern beruht viel- 
fach, selbst in den ganz primitiven Tonsilbenrefrains, auf gewissen 
Gewohnheiten der Sprache, in Einzelheiten auf traditioneller Auf- 
fassung des Klangwertes bestimmter Lautverbindungen. Zunächst 
kommt auch im französischen Refrain die allgemeine musikalische 
Ueberlegenheit der Vokale über die Konsonanten zur Geltung; die 
elementaren Empfindungslaute der Refrains sind vokalisch, wie das 
Aeo der alten Pastourellen, das Eho der neueren Hirtenlieder, und 
selbst, wo sinnvolle Phrasen den Kehrreim bilden, kann man 
beobachten, dass Gehör, Gedächtnis und Überlieferung sich an die 
Vokale als den Kern der Klangbildung halten, was sich an den 
Refrains von Varianten desselben Liedes zuweilen illustrieren lässt. 


— 480 — 


Wenn z. B. bei zwei im Allgemeinen sehr nahestehenden Versionen 
des Hahnreiliedes vom Soldat revenant der Refrain einmal Coucou 
als Stichwort enthält (Poitou, Buj. II, 89), im andern Falle (Pays messin, 
Puym. I, 66) die dem Sinne nach ganz gleichgiltige Fassung Tout 
doux bekommt, so ist das, wie es scheint, Angleichung der Vokali- 
sation; das Nämliche gilt von den Versionen eines anderen Liedes 
„Le Rival“ (Puym. II, 70) im Pays messin mit dem Kehrreim Bon 
bon — Si l’amour vous gene — Non, non, in Gers (Blad&, 70) mit dem 
Refrain Dondaine, L’amour qui vous möne, Dondon, wo die Ver- 
mutung sehr nahe liegt, dass nach dem Gedächtnis der sinnliche 
Klang allein oder jedesfalls mehr als der Inhalt und der logische 
Zusammenhang wiedergegeben ist. Zuweilen fällt auf sonderbare 
Onomatopöieen durch solche Variantenvergleichung ein besonderes 
Licht, z. B. wenn man Roll. II, 144 u. I, 238 den Kehrreim liest 
Ou les bergers chantent madi, madon, Ou les bergers chantent don 
and in der Version Roll. II, 145 dafür findet Dont je suis la bergere, 
Manie Manon, Dont je suis la bergere. Dass namentlich im Ge- 
sange der vokalische Klang die konsonantische Artikulation über- 
wiegt, erhellt aus der Abkürzung des Alleluja und anderer litur- 
gischer Formeln (Saeculorum amen = euoae), im Volksleben aus 
manchen Cris, wie aus dem Rufe des Wasserträgers, der eigentlich 
Ä Veau lautete, dann aber einfach zu Ao wurde. — Etwas speziell 
Französisches erhalten die elementaren Tonrefrains durch den Nasal, 
der in der Bildung und Weiterentwickelung der lautnachahmenden 
Silben eine besondere Rolle spielt. Die einfachen Trällerlaute lala 
variieren in /anla, ablautend auch in Zonla, namentlich in Zusammen- 
setzungen, wo zuweilen der dem Vokal folgende Konsonant die 
Nasalierung begünstigt, wie in Latire larigot: lantire larigot, laturelu: 
lanturelu, laderira: landerira, rataplan: rantanplan; ebenso aber 
auch ei ho: et hon, la laire: lanlaire, ola: onla, ho ho morbleu: hon 
hon morbleu, trala: tranlan (Roll., Faune pop. V, 208: Lantirelire, 
lantranlantran etc.), balalan: balanlan (Glockenklang), ferner dorelo: 
dorenlot, vireli: virenli (Ch. de St.-Gille, Möon III, 377), vireli: 
virlin in R. P. III, 41: Sus, sus au virelin; der durch Panard 
populär gewordene Kehrreim Cahin caha beruht auf einem Mimo- 
logismus, der bei Coquillart noch cahy caha, bei Rabelais auch 
cahin caha lautete. Vgl. Fournier, Th. fr. av. la ren. p. 62, 
Anm. 4: Kaku, Kaka in der Farce de pou d’Acquest) u.8.w. Auch 
in die Ablautreihen dringt der Nasal; das Mühlrad singt tic tac tin, 
die Geige zig zin zon. Die Tiere sprechen gleichfalls durch die 
Nase: Der alte Refrain des Eselmessliedes giebt das i-a bald als 
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hihan, bald als hinhan, das dazu gehörige hary bourriquet wird auch 
zu hanry bourriquet, die Enten schnattern nicht ka-ka-ka, sondern 
can can oder quand quand, Tabourot (Bigarrures p. 128) veränderte 
den Grunzlaut der Schweine oui, der den Franzosen von alters her 
soviel unbequemen Spott eingetragen hat (vgl. Diez, Gr. ®I, p. 354 
Anm., Roll. Faune pop. V, 223), in komischer Übertreibung zu 
ouyn u. dgl. Unorganische Nasalierungen in klangnachahmenden 
und anderen Wörtern sind freilich auch ausserhalb des Refrains 
nicht selten. (Vgl. Engelmann, Über Entstehung der Nasalvok. 
p- 59). Mancherlei hat im onomatopvetischen Kehrreim den XNasal 
begünstigt; in erster Linie die physiologische Veranlagung und die 
Gewöhnung franz. Sprachorgane überhaupt, die auch das Gehör bei 
der Auffassung der Naturlaute beeinflussten, dann hauptsächlich die 
musikalische Darstellung dieser Laute durch den Gesang, der die 
nasale Resonanz der Vokale immer durch die Öffnung des Gaumen- 
segels und das tönende Mitschwingen der im Nasenraum befind- 
lichen Luft verstärkt. Chabanon, De la musique consideree en 
elle-meme et dans ses rapports sur la parole, les lungues et la 
musique, la poesie et le theatre, Paris 1785, p. 216, rühmt sogar 
den musikalischen Vorzug des Französischen wegen der XNasale, 
selbst gegenüber dem vokalreichen Italienisch. Ob ein burlesker 
Zug sich zuweilen damit in den Kehrreim mischt, ist sehr fraglich. -- 
Die Auswahl der Vokale sowie der Konsonanten für die Klangbilder 
des Refrains, bei der auch den \Volksdiehter ein künstlerischer In- 
stinkt leitet, bestimmt die symbolische Wirkung, die ihnen einzeln 
eigen ist, und ihre Bequenilichkeit, Sangbarkeit. Ausser den Theore- 
tikern haben auch die Chansonniers über diese Lautsymbolik sich 
vernehmen lassen; wenig sagt der älteste Versuch der Art, die afz. 
Chanson an die hlg. Jungfrau über die Buchstaben ihres Namens 
(Thibaut de Nav., p. p. Tarbe, p. 121); mit kurioser Gründlichkeit 
verbreitet sich ein moderner Vaudevilledichter Piis über die Sache 
in seinem Gedichte L’Harmonie imitatire de la langue [rancaise, 
poeme en 4 chants p. M. Piis, ecuyer, secretaire-interprete de Mogr. 
le comte d’Artois, Paris 1785. Die frz. Chansonrefrains bieten 
reichen Stoff für eine Charakterisierung des malerischen Wertes der 
verschiedenen Laute; von den Vokalen seien hier nur a als der 
natürlichste, am leichtesten ansprechende. i als der heiterste hervor- 
gehoben, Mit a beginnt Piis seine gereimte Phonetik also: 

A l’instant qu’on l’appelle, arrivant plein d’audace 

Au haut de l’Alphabet, ’A s’arroge sa place, 

Alerte, agile, actif, acide d’apparat: 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 31 
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Il assiege, il affame, il attaque, il alarme, 

A l’aspect du Trös-Haut sitöt qu’Adam parla 

Ce fut apparemment l’A qu’il articula etc. etc. 
Ähnliches meint Chateaubriand, den Nodier in der Vorrede 
zu seinem .Dict. rais. des onomai., p. 23 ff. citiert, wenn er a die 
lettre rurale, premiere Emission naturelle de la voix nennt. Vgl. 
auch Gerber, D. Sprache a. Kunst, I, 206. Auf diesem Vorzuge 
des a scheint die beispiellose Beliebtheit der Silbe /an(t) als onoma- 
top&e chantante zu beruhen, die bereits Fournierin einer Note zu den 
Chansons desG.Garguille mit specieller Rücksicht auf die Refrains 
hervorhebt. Thatsächlich dürfte es kaum ein anderes Wort geben, 
das durch die ganze frz. Dichtung, von der ältesten Zeit an, als 
Klangsilbe in der Anaphora, im Kehrreim, in stehenden Phrasen 
der Volks- und Litteratursprache so viel gebraucht worden ist wie 
tant, was eine kleine Auslese aus alter und neuer Zeit beweisen mag. 
Aimer tant gehörte zum konventionellen Phrasenschatze der Trouveres, 
überhaupt der alten Sprache und wurde deshalb ein beliebtes Stichwort 
der Refrains: He Marionete! Tant amee t’ai! (R.P. III, 24, v. 39/40); 
Dorenlot des or haes — Je l’aim tant (R. P. III, 29, v. 32/3); Dex, 
je l’aim tant, — Madame, qui aussi vodroie — Garder s’oneur que la 
moie (Scheler, Trouv. I, 95 f.). Volks- und Kunstlied haben sich 
diese Wendung im Kehrreim erhalten: Claudinette, je vous aime 
tant (La Fleur des plus belles ch. qui se chantent maintenant, Par. 
1614; vgl. auch Fournier, Our. litt. VI, 42: Gaudinette, je vous 
aime tant); Que ne m’a-t-on donne — Celuy que j’ai tant aime (Ballard, 
Rondes; Roll. I, 197); La belle, je vous aime — Tan! tan! — Je 
vous aime, la belle — Tan! tan! — Je vous aime tant! (Buj. I, 
103), Je l’aimais tant, tant, tant. — Je l’aimais tant mon mari 
(Buj. II, 67, Roll. I, 92); Vous m’avez tant aime! — Vous m’avez 
delaisse (Puyın. IL, 137, 163); vgl. auch Buj. 11, 67; Me&lusine I, 
544 f.; Nanna m’appelle; — Elle est si belle! — Je l’aime tant! 
(Delavigne, Oeuv. cpl., Par. 1887, p. 35); J! m’aimait tant (M. de 
Girardin, Poes. cpl. Paris 1865, p. 333) u. s. w. In anderen Kom- 
binationen erscheint Zan({) ebenso oft im Refrain: Der, tant est douz 
li mous d’amors. — Ja nen cuidai sentir dolors (R. P. I, 7): Deus, 
tant par vient sa joie lente — A celui cui ele atalente (R. P. 1,10) — 
Dex, li cuers me faudra ja — Tant la desir avoir (R.P. 11, 21); La, 
la, la la, ne riez pas tant, — Vous en feriez bien autant (G. Garg,, 
p- 11), Tant tirerous, tant tirerous la bouteille (Com. des chans,, 
p. 155), Tunt et tant il m’ennuye — Tant et tant il m’ennuye tant 
(Com. d. Ch. 160); Faisons tant, tant, tant de tope et de tingue, -— 
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Que Bacchus auymente mon trösor (Nouv.ree. de ch. chois., A la 
Haye 135, I1, 23; Il est pourtant temps — Pourtant temps, ma mere. — 
Il est pourtant temps de me marier (Scbillot, Litt. de la haute 
Bret., 279); Vieur, rieur, vieur - Kacoupia, racupta. racoupia- Jo 
te baitrai tant — Tant. tant (Roll., Faune pop. 11, 271); Tant pis, 
tant mieu.r, tant joliment (Puym. 1,61); Tunt dormir, tant dormir, 
tant dormir n'est pas bon (Buj. 1, 92); .. . tant tant — Qu'il me 
reste un sou comptant (Lepage, 211) als Klang des Geldes; onomato- 
poetische Silbenkombinationen der Art sind afz. tant de tirlot (R. P. 
II, 104), das fanderelo (G. Paris. Ch. du XII. s., p. 32), tanderitou 
(Roll. I, 27), (tandaradei bei Walt. v. d. Vog.) u. 8.w. Auch das 
von Bartsch als unverständlich verworfene la tunlour (R. P. I, 30°, 
v. 29) ist eine zum Substantiv erhobene Schallnachahmung, die den 
Gesang der Vögel bezeichnet. In der Anaphora begegnet man tant 
allenthalben, im Sonett beispielsweise bei Louise Labe (p. p. Roy, 
p- 101, No. XIV), M. de St. Gellais (T. I, 288, No. VID; auch 
Du Bartas, der mit malerischen Wortgeminationen, Epizeuxis u. dgl. 
allerlei Wirkungen in seiner Semaine erstrebt, bedient sich mit 
offenbarer Vorliebe dabei dieser Silbe (I, 592; II, 106, III, 564; IV, 
108, 548; VI, 221, 329, 529 u. s. w.), Tabourot giebt (Big. p. 265) 
mit grosser Befriedigung ein Silbenspiel zum Besten: Quattend-on, 


que ne les tend on — Quon altend-en, que ne les tend-en, an das 
obenhin eine Ronde Ballards (1724, Roll. I, 58): Ma tante, 
mariez-moi donc — A quelque beau jeune garcon: — Je suis lassee 


d’attendre,matante — Je suis lassee d’attendre etc. anklingt. 
— Eine ähnliche populäre Rolle spielt die Silbe rı, allerdings mit be- 
stimmter ausgeprägter Bedeutung, in den onomatopoetischen Refrains, 
dank der leichten, heiteren Natur ihres Vokals (vgl. Gerber I, 207); 
bald als blosser Trällerlaut, bald als sinnerfülltes Wort in den ver- 
schiedenen grammatischen Formen von rire giebt sie zahllosen Laut- 
und Wortkombinationen im Refrain stets einen fröhlichen Charakter: 
Ridon, ribon, tiri, tontiri, derirette, traladeri, que la rire (Scheffl.1I, 
10), lerire, lera (Roll. II, 79), ricoco deritalarerire; larira (Blade, 
p- 82, Cav. mod. I, 221, III, 98, 195), das in sinnerfüllter Rede ein- 
mal Jouy (p. 122) als Refrain: Avec nous qui viendra — La — Rira; 
— Nargue de la cabale verwendete; Tu ris, tu ris, bergere, ein 
alter Wanderrefrain (Jouve, p. 30, Scheffler 11, 252, Blade 72, 
Puym II, 189 etc.), Tra la la la pour rire (Roll. I, 78, Champfl.- 
Weck 160), J'ayme, la la ma lon derire — J’ayme le mot a rire 
(Roll. 11, 239); Jamais j’n’avais tant ri, ebenfalls ein Jahrhunderte 
alter, vielfach variierter Lehnkehrreim (Roll. I, 67, 83, 169); selbst 
31? 
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diese Verbindung von Zan? und ri scheint besonderen Reiz gehabt 
zu haben, wie das Sur le ritantaleri (Th. de la F. IX., 304), Vous 
me faites tant rire, rire (Farce de Calbain, Fourn., 282) u. a. auch 
ein alter Liederfetzen zeigen, den man in der Rabelaisausgabe von 
Desmarets u. Rathery eitiert findet: Les mouches qu’ötaient au plafond- 
Qui se crevaient de rire — Ya une qu’a tant ri, bon etc. Es giebt ausser- 
dem noch eine ganze Reihe von Worten, die ihres vollen oder charakte- 
ristischenV okalklanges wegen vorzugsweise zu symbolischem oder auch 
bedeutungslosem Silbenspiel im Refrain benutzt werden, la-bas, toujours 
(Ch. nat. I, 184, 226, 354, II, 464: Zschr. V, 540, Cav. mod, II, 83, La 
Gaudriole, 38 etc.) u.a. m. — Im allgemeinen beruht die Lautsymbolik 
und Klangmalerei sonst im französischen Volksliede auf derselben Auf- 
fassung und denselben Beziehungen der Lautwelt zur Wirklichkeit wie 
in anderen Sprachen und Litteraturen. Wie aber bei diesen Werken 
naiver Kunst die ursprüngliche Vorstellung und lautliche Darstellung 
eines natürlichen Vorbildes variiert wird, lässt sich selten genau er- 
kennen oder verfolgen. Nur ein Beispiel für viele! Mit die älteste 
Gattung der lyrischen Poesie bildeten die sog. re(n)verdies, Frühlings- 
tanzlieder heiteren Stils, die, an das Wiedererwachen der Natur, das 
junge Grün anknüpfend, zu Frohsinn, zu Fest und Tanz auffordern 
und damit die Motive des Frauenliedes vereinigen (Gröber, Gr. II, 
666, G. Paris, Journ. d. Sav. 1891, 687; 1892, 421); man kennt sie 
nur in höfischem Stil, ihre volksmässigen Muster nicht, die wohl in 
der mündlichen Tradition der Spiellaute sich fortpflanzten, und deren 
direkte Nachkommen unter den Volksliedern späterer Zeit noch im 
Umlauf gewesen sind. Das Volkslied hat seine an bestimmter Stelle 
immer wiederholten Wendungen, denen man namentlich im Refrain 
und in den ihm so oft analogen Liedanfängen begegnet. Eine solche 
formule sacree der alten Maitanzlieder war eben die typische 
Wendung von der renverdie oder verdure. Dergl. Liedeingänge sind 
z. B.: Quant li nouwviaus tans d’este — Se part de froidure — Que 
cist bois sont boutonne — Et plain de verdure — La bonne amor 
m’asseure (Tarbe, Ch. de Champ., p. 57); Cl qui chantent de fleur 
ne de verdure (ebd. 70); Quant je vos este venir et la verdor 
(ebd. 127); En mai au douz tens nouvel, — Que raverdissent 
prael (R. P. I, 27); La double verdure et les rossignour iolis 
(Zschr. X, 468); Quand repaire la verdor et la prime florette 
(Coussemaker, Art harm. au XII et XIII s. Nr. 37), Kehrreime 
A la renverdie, au bois! Alarenverdie! s. Hist. litt. XXIII, 
221), Verdurele boys, verdwre(in Mystere de la Rösurr., Parfaict, 
II, 524). Der Kehrreim erweitert allmählich seinen ursprünglich 
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engeren Sinn als Ausdruck der Frühlingsfreude und Tanzlust. be- 
mächtigt sich auch der 'Trink- und Spottlieder und verfällt dem 
launischen Klangspiel. G. Garguille (No. 67) singt: Je ne roudroıs 
pas estre — Verduromn, durette -- Je ne vondras pas estre —- 
Femme d’un medecin etc. von den norm. Chansons des 15. Jahr- 
hunderts (Basselin, p. p. Dubois, p. 161 f.) hat eine den Kehrreim 
Sus la verdure zur Bezeichnung des Tanzplatzes. unter den Ronden 
Ballards (172) eine (Roll. ], 2) den Refrain Verduron, oh! ver- 
duretie ..... Verdurette, oh! verduron!, und in dem neueren 
Volksliederrepertoire ist man nieht in Verlegenheit um diese Ver- 
dureites (Champfl.-Weck. 124. Roll. I, 10, 75, 178: La Verduron 
don don; Roll. II, 67: Guillon, 471. 553: Bu). I. 87: A la ver- 
duron. durette, Blade 85, 87 u. s. w.). Noch mehr entartet das 
alte Klangbild Roll. II, 2: La rerdrillon, la verdrille -- 1 etait 
une file — Verdrillon, verdrillette, verdrille dem Reim zu Liebe, in 
dem einmal bon drille vorkommt, und (ebd.) Oh! verdin, verdillette 

Pour cueillir cresson — Verdillette, Oh’ verdillon. — Oh verdin, 
verdin, verdillette, dann La verdi, la verdon — Et ioupe, sautez, la 
verdon (Champfl.-Weck. 116) ete., auch verduron, verdurinette; 
fast unkenntlich ist das Motiv in der Variante Sur le vert, joli vert, 


Sur le vert tinte, sur le vert Finton - Sur le vert, joli vert — 
Sur le joli tinton vert (Buj. 1, 76) geworden, woraus dann schliess- 
lich gar Sur le joli verre — Sur le verre tin tin (bis) — Sur le 


Joli verre — Sur le joli pied du verre (Guill, 543) gemacht ist. Auf 
diesen Abwegen ist der Refrain auch wohl mit dem von Champ- 
fleury zu Hilfe genommenen Worte verder = sich eilen aus der 
Bauernsprache in Berührung gekommen, das man zur Deutung dieser 
Kehrreime aber gar nicht braucht. (Vgl. Seite 66.) Im Afz. gab es 


schon ein verdillon = vert bois; der Ruf der Pariser Grünkrämer 
lautete Anfang des 19. Jahrhunderts auch noch Un sou la piece — 
La tendresse — La verdurette etc. Es handelt sieh hier fast 


ausschliesslich um Tanzlieder: das Original dieser Refrainvarıanten 
erscheint im Rahmen anderer Klangschnörkel noch als Kehrreim eines 
Gascogner Tanzliedchens (Les Litt. pop. VII, 61): Tiurlututu 
ture lure, -- Turlututu sur laverdure! und damit ergiebt sich der 
Anschluss an die verschiedenen anderen Liebes- und Tanzliederrefrains, 
die den Ort der Lustbarkeit angeben: Sur le gazon (Rev. d. trad. 
pop. III, 486; Dans le pre (Melus. I, 483); Sur la poinie de Üherbe 
(L. Litt. pop. V, 269): Sous l’olivier (ibd. VII, 261) Au bois (ebd. 
307), Ah! Sous le bois, sous le bois - Sous la fenille nouvelle 
(Paym. II, 53), mit Klangspielerei auch Sous le feuilleri, feuilleron 
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don don — Sous le joli, gentil feuilleron (Buj. I, 203); Dessur Ze 
jonc, le joli jonc (Roll. 11, 68) vielleicht mit einer Beziehung auf 
den alten Brauch, den Festplatz, auch den Tanzboden mit duftenden 
Blumen zu bedecken (joncher). 

Zu Seite 43f. Vgl. Riemann, Studien zur Gesch. der Noten- 
schrift, Leipzig 1878, p. 49 ff. — Bedeutungsloses Silbenspiel giebt 
auch der bekannte Kehrreim Son fa re ra, fa re ra, donde ... 
J’aimerais mieuc un hum, hum, hum, — Un ha ha ha — Un dour 
baiser. 

Zu Seite 52f. — Ich behalte mir eine eingehende Erörterung über 
die Vortragsart der Refrains vor, bis mein Material vervollständigt ist. 
Was man von der formalen Mache der Melodieen und Texte heraus- 
gefunden, giebt keinen Aufschluss, wie sich eigentlich die Gesangs- 
praxis der Jongleurs, die man doch als Verbreiter der Lieder ansehen 
darf, mit den mannigfachen Anforderungen des Textes und der Lied- 
weise abfand. Zweifellos herrschte dabei grosse Freiheit und Leben- 
digkeit bei dem Vortrage der volksmässigen Mustern nachgebildeten 
Lieder, namentlich in der Behandlung der onomatopoetischen Refrains; 
einen gewissen Naturalismus forderte der Charakter dieses Refrains, 
auch wohl das Publikum, das ja nicht immer ausschliesslich die höfische 
Gesellschaft bildete. Die Erben der alten Jongleurkünste waren die 
Sänger der Liederbühnen der Foires, die ihre Tradition bis in die 
Opera comique fortsetzten. Was in der Musik und im Vortrage der 
jüngeren Chanson oft so charakteristisch hervortritt, die Tonmalerei 
der Melodie und die mit allen Mitteln der Gesangskunst und Mimik 
wirkende Darstellung, darf man in gewissem Masse wohl auch in 
alter Zeit vermuten. Sollte nicht zuweilen mit den volksmässigen 
Refrains auch ihre volksmässige Melodie mit allem, was ihr anhaftete, 
mitgewandert scin und so wenig wie der Wortlaut zu dem Liede 
gehören, mit dem sie auftreten? Vgl. Restori bei Petit de Julle- 
ville L,561 und Galino ebd. Selbst das heute noch lebendige Volks- 
lied zeigt in der Chanson mim£e, welche die Haupteffekte meist in den - 
Refrain legt, in dem Wechsel prosaischer uud poetischer Textform, 
gesungener und gesprochener Teile in demselben Liede, einem Wechsel, 
der gewöhnlich eine Gegenüberstellung von Liedstrophe und Refrain 
bezweckt, einen grossen Reichtum von Vortragskünsten und auch 
die „Chanson“ besitzt in dem speciell in Frankreich, und nicht nur 
von den „Chansonniers* und in der Neuzeit erst geübten Sprech- 
gesange ein ganz eigenes Ausdrucksmittel. 

Zu Seite 81. — Vgl. in Les chans. nouv. assemble&es etc. 
1538, p. 45ff. ein Liebeslied mit dem den Nachtigallengesang imi- 
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tierenden Refrain Fy Fy Fy Fy Fy Fy, der schliesslich zu ver- 
ständlicher Rede Et /y d’amours qui n’en a ioye ergänzt wird. 

Zu Seite 82. — Va ist im Volksliedrefrain noch heute beliebte 
Klangsilbe: Va mon ami, va, la lune s’en va (Rev. d. trad. 1, 356); 
Va, va, va, Jolie bergere (Guill. 129). 


Zu Seite 89. — Vgl. die Konde du battoir Rev. des trad. 
pop. 1, 290. Zola eitiert im Assommoir auch ein Couplet derart. 

Zu Seite 64. — Das sonderbarste Exempel dieser Manier ist 
der Refrain in den Ch. nat. von Dum.-Seg. II, 58: Sur lair 
compose tout erpres — Pour ce bon monsieur Dumoulet. 

Zu Seite 97, Anm. -- Ort, ori, or i, or iai -— Or iaifailli 
(Zschr. X, 464); Por ceu mait point ci poins si point — Ke point 


pert et pointure (Arch. 99, p. 385). 

Zu 96f. — Vgl. Loquin, Mel. 1V, 437 über den Branle Jarais 
mis mes pantoufllettes — Qui vout Jaisant clic et clac, ebd. 
p. 180, 441 über die Fanfare Tonton lontaine, tonton. 

Zu Seite 101f. — Vgl. Les Litt. pop. VIl, 40. 349. 

Zu Seite 106. — Mire liraine als ironischer Ausdruck für Kriegs- 
lärm (Litt. pop. VII, 351), der Refrain einer burlesken Serenade 
mironfa mirlira (ebd. VI, 299). 

Zu Seite 117. — Vgl. Puym. Il, 143: L. Litt. pop. VIII, 309. 

Zu Seite 164. —- Vgl. Mel. IV, 543 über die Melodie J’ai du 
bon tabac; über den Tabak im Volksurteil Rev. d. trad. pop. VII, 
259f. — Les litt. pop. \V1, 271. 

Zur Seite 168. -— Daye, dandaye, Mel. IV, 101. 

Zur Seite 184. - Z. 24 ist Garguille zu lesen. 

Zu Seite 191f. — Eine humoristische Tanzanweisung enthält 
auch der Refrain eines Matrosenliedes (Bu). I, 82) En avant Soubise 
et Martrou — Chassez, croisez — Balancez Port-des-Barques Chassez, 
croisez— Trarersez Fort Vasour mit Beziehung auf vier zu je zweien 
sich gegenüberliegende Forts an den Ufern der Charente bei Rochefort 
8. m. — Viron, virette im Tanzreim Rev. d. trad. pop. ÄII, 609; 
vgl. L. Litt. pop. VII, 89, 287. 

Zu Seite 198. — Z. 15 ist arrier zu lesen. 

Zu Seite 243. -- 2.6 v. u. ist Monet zu lesen; ebenso 8. 249, 2.1. 

Zu Seite 256. — Über den Schildwachenruf Eja! vigila! 
im lat. Liede vgl. Journ. d. Sav. 1892, 164 Anm. 1. — Jagdrufe 
bilden den Refrain eines Vaudevilles von Le Houx (Gaste, L. V. 
de J. L.H. 118f.): Pren, pren! Boy, boy! -- Happe, happe! — Pren., 
pren! — Garde bien — Qwil n’echappe! Kin Rest der alten Cris 
de vin oder Rebeilles scheint der Kehrreim (R. d. tr. pop. XII, 
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211) zu sein: Bon bourgeois, reveille-toi, — Bon bourgeois, reveille — 
Bon bourgeois, r&veille-toi, — Viens boire a ma bouteille! — Vgl. 
Fuhrmannsrufe im Kehrreim R. d. tr. pop. I, 256; I, 273; 
Matrosenrufe, ebd. X, 413f. 

Zu Seite 302. — Vgl. L. litt. pop. XI, 245: VII, 47, 

Zu Seite 305. — Z. 1 ist Bouhours z. |. 

Zu Seite 320. — Z. 10: engendre st. engrendre. 

Zu Seite 330. — 1. 2. v. u. Champ. st. Chaup. 

Zu Seite 341. — Vgl. G. Paris, Fr. Villon, Par. 1901. 

Zu Seite 348. — Z. 13: rit st. rif. 

Zu Seite 349. — Z. 11/12 Monet st. La Monnaye. 

Zu Seite 372. -- Loquin, Mel. IV, 101. 

Zu Seite 376f. — Über die vornehmste Haarfarbe im Mittel- 
alter vgl. Wackernagel (Die Farben-. und Blumensprache des 
Mittelalters), Kleinere Schriften, Leipzig 1872, Bd. I, p. 164f. — 
Das von Monet I, 3 citierte Lied ist von Moncrif. -- Vgl. ein 
Gedicht von Catulle Mendes, „Les Semailles“ in seinen „Lieds 
de France“, P. 1893. 

Zu Seite 386. — Vgl. Les Litt. pop. XI, 347; Rev. d. trad. 
pop. II, 146; III, 572; X, 479; Nisard, Hist. d. livres pop. I, 56. 
—- Ducis’ Weidenlied hat ursprünglich auf dem Theater vier 
Strophen mit dem Refrain Chantez la saule ei sa douce verdure ge- 
habt, der Dichter brachte sie dann auf zwölf Couplets, indem er 
zwischen die erste und zweite sieben neue einschaltete und nach 
der ursprünglich vierten noch eine Schlussstrophe mit dem variierten 
Kehrreim Saule, en cypres changez votre verdure hinzufügte. Ducis be- 
gleitete den Druck (Othello ou le More de Venise,Trag.p.le Citoyen 
Ducis. Paris L’an second de la Rep. p. 69/70, Acte V, 2) mit der für 
ihn und seine Zeit bezeichnenden Bemerkung: Peut-Etre cette romance 
sera-t-elle agr&able a quelques personnes, et surtout aux femmes 
tendres et melancoliques, qui trouveront du plaisir ala chanter dans 
la solitude. Elles pourront s’accompagner sur la guitare, ou avec 
la harpe, ou le clavecin, sur lequel il sera tres-aise de transporter 
la musique du citoyen Greiry. Das von Verdi komponierte Libretto 
von Arrigo Boito bringt auch das Weidenlied (A. IV, 1) in freier 
Umdichtung, aber mit ziemlich engem Anschluss an den Original- 


refrain: O Salce! Salce! Salce! --- Cantiamo! il Salce funebre — 
Sara la mia ghirlanda. — Einige sog. Blasons de fleurs s. bei 
Wolff, La France poet., p. 18. 

Zu Seite 401f. -- Deutsche Reigenlieder mit Blumenrefrain, 


speciell den Rosentanz s. Erk-Böhme, Liederhort, II, 741, 742. 
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Zu Seite 427. — Üb. die Melodie zum Juif errant vgl. Loquin, 
Mel. IV, 434, 543.4. 
Zu Seite 435. — Üb. eine Ode retranchee von Ronsard als 


Poesie figurative (Tasse?) vgl. Becker. Z. Gesch. d. vers libres, 
Zschr. XII, 100. 

Zu Seite 456. — Vgl. die Lieder bei Guill. 197, Champfl.- 
Weck. 173, Les Litt. pop. I, 277; X1, 370%, Rev. d. trad. 
pop. X, +13. 


Namen- und Sachregister. 


Die Zahlen bezeichnen die Seiten. 


Ab&lard 291 Anm. 

Adam de la Halle 115. 

A la facon de Barbari 64f., 
93 Anm., 430. 

Alleluia 258f., 432. 

Allez-vous-en, gens de la noce 370. 

 Altaroche 280. 

Antignac 288. 

Arbeitslieder 173 f. 

Auber 208. 

Audefrois li Bastart 53, 311. 

Ave 284. 

Baif 11, 291. 

Banville 14, 23, 93, 95, 225 Anm., 
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